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®0nlnaln6uusmugiﬁ im allgemeinen geiftige Thatigleit,

burdh LWillendbeflimmungen fich andeutend, wdhrend bdad Bewuftfeyn
im Sdlafe erlofdhen iff. Die Willendduferungen in diefem Suftande
beuten aber gleichtvohl auf ein WBewuftfepn urid, dag die Stelle ded
erlofdyenen vertritt, undb von dem tm wadyenden Buftande in o fern
gefdhieden ift, daf ed nidyt mit dem IRVieberberwuftwerden nady dbem
GCrwadyen aud dbem Sdlafe durd) Crinnerung in Verbindbung fleht,
wohl aber auf dad frihere einen Besug hat, indem bdie in biefen
Buftant Werfepten nue foldhe Handlungen vornehmen, fitr welde
fie dburch ihr feithered im LWadpen geflihrtes Leben Fertigheit erlangt
aben,

! Gg tritt diefe Cigenbeit de8 Sdhlafivandelnd in eingelnen Fnbdivis
buen beiderlei Gefdled)ts, (dod) weit hdufiger ded mannliden,) ges
wihnlih nady Burhclegung der erfien Kinderjabre hervor, befonders
bei folchen, bderen Cinbildbungsfraft lebbhaft iff, und die gewobnt find,
fidp mit einec gefafiten Borliebe eigenthdtig und anbaltend mit etwasd
gu befdhdaftigen. Jn fpatern Jahren fommen fie meift von felbft da-
von guriid, Dergleichen Perfonen vichten {ich, wdabhrend fortdauernden
Sdlafs, gercobnlidy mit verfdyloffenen Augen, doch audy mit offnen
Yugenlidern, aber ohne Gefichtseindriicfe zu erhalten, von ihrem Lager
auf, fteigen von bdemfelben, und unternehmen nun al8 wirflidhe Sdlafs
wandler gewiffe, meift gewobnte Handlungen, unter diefen aber aud
foldye, su denen fie wohl im Wachen eine Meigung treibt, die {ie aber
aus Furcht, oder aus Ileflexion fber die Befabhr, oder die UnfdidlichEeit
becfelben unterlaffen, 3 B, Klettern aquf zugdnglihe Baume oder
Dider, Ausnehmen von Wogelneitern u. {. w, Dabei ift aber dee
Ginn auf bdad, twag fie vervidhten, fo feft gerichtet, daf fie baffelbe
mit einer Prdcifion verrichten, bie fie gegen Schaden oder Mifgriffe
verwahret, die man tvohl beforgen mifte, wenn der Suftand, in dem
fie fid) befinden, ecine Sdilaftrunteneit, odber Bertvorrenbeit der Sinne,
unter fie uberwaltigendem Sehlafe wdr.

Der Somnambuliemusd hat in neuerer Seit eine roeit hhere Aufs
merffameeit ervegt, inbem durd) ihn, aber nur weit fddefer ausgges
pragt, und auf nodh nidit gang in flaces Licht gefiellte und toabrs
fcpeintid) nie darftelibare Besiehungen hindeutend, in denen ber menfdys
lihe Geift, obne feine individuelle Stellung in dber Natur aufjugedben,
bod) auch mit einem univerfellen Leben fieht, fich dag Phanomen bded
animalifden Magnetismus in feinen hohern Graden darftelit.

MEDIZINISCHES REALWORTERBUCH
zum Handgebrauch practischer Arzte und Wundirzte
und zu belehrender Nachweisung
fur gebildete Personen aller Stinde
Altenburg, Literatur-Comptoir, 1827
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La Sonnambula

Melodramma in due atti

Libretto von Felice Romani - Musik von Vincenzo Bellini
Urauffiihrung: Mailand, Teatro Carcano, 6. Mirz 1831

I
ERSTES BILD DORFPLATZ
1 | Introduzione e Coro Aus der Ferne erklingen Gesdnge der Dorfbewohner. Die Hochzeit des Gutsbesitzerg
(Contadini e Contadine) Elvino mit Amina, Pflegetochter der Miillerin Teresa, steht bevor.
2 | Cavatina (Lisa) Die Gastwirtin Lisa, die einst mit Elvino verlobt war, beklagt den Verlust ihres Geliebtey,
«Tutto & gioia, tutto & festa» und weist die Anndherungen des Bauern Alessio energisch zuriick.
3 | Stretta dell’Introduzione Die Dorfbewohner bringen Amina ein Huldigungsstindchen dar, wihrend Lisa ihre
«In Elvezia non v’ha rosa» Eifersucht iiber Elvinos neue Geliebte kaum verbergen kann.
4 | Recitativo e Cavatina (Amina) Amina tritt mit Teresa vor das Haus und bedankt sich fiir die freundliche Anteilnahme
«Come per me sereno» der Landleute. In Erwartung Elvinos schwelgt sie in Gliicksgefiihlen.
5 | Recitativo e Duetto (Amina, Elvino) Elvino trifft verspitet ein, da er am Grab der Mutter den Segen fiir die Braut erbat,
- «Prendi, I’anel ti dono» Ihren Ehering tiberreicht er Amina als Zeichen seiner Liebe.
6 | Recitativo e Cavatina (Rodolfo) Graf Rodolfo, der Sohn des verstorbenen Grundherrn, kehrt nach langer Abwesenhei;
«Vi ravviso, o luoghi ameni» in seine Heimat zuriick. Er bleibt von den Landleuten zunichst unerkannt.
7 | Coro (Contadini e Contadine) Bei Sonnenuntergang ziehen sich die Dorfbewohner aus Angst vor einer nichtlichey
«A fosco cielo, a notte bruna» Spukerscheinung zuriick. Rodolfo bezieht in Lisas Gasthaus Quartier.
8 | Scena e Duetto (Amina, Elvino) Bevor sie zdrtlich Abschied nehmen, kann Amina ihren Briautigam, der {iber Rodolfos
«Son geloso del zefiro errante» galante Worte in Eifersucht geraten ist, nur mit Mithe besdnftigen.
ZWEITES BILD ZIMMER IM GASTHAUS
9 | Recitativo e Duetto (Amina, Rodolfo) Rodolfos Flirt mit Lisa wird durch die Erscheinung der schlafwandelnden Aming
«Oh! come lieto & il popolo» gestort. Sie wihnt sich mit Elvino am Altar und legt sich auf das Sofa nieder.
10| Coro (Contadini ¢ Contadine) Als die Landleute dem als Herrn des Dorfes erkannten Rodolfo ihre Aufwartung
«Osservate: 'uscio & aperto» machen wollen, finden sie Amina schlafend in seinem Zimmer vor.
11| Quintetto nel Finale I Amina erwacht und ist verzweifelt liber die peinliche Situation, die sie nicht verstehen
«D’un pensiero, d’un accento» kann. Elvino, den Lisa herbeigeholt hat, beteuert sie ihre Unschuld.
12{ Stretta del Finale I Elvino klagt Amina des Treuebruchs an und stdsst sie von sich. Teresa legt ihr ein
«Non pill nozze» Schultertuch um, das Lisa in der Eile im Zimmer des Grafen zuriickliess.
II
ERSTES BILD SCHATTIGES TAL
13| Coro d’Introduzione Die Dorfbewohner sind auf dem Weg zum Schloss des Grafen. Sie wollen Rodolfo
«Qui la selva & piu folta ed ombrosa» bitten, iiber Aminas Aufenthalt in seinem Zimmer Aufklidrung zu geben.
14| Scena ed Aria (Elvino) Elvino schenkt Aminas Unschuldsbeteuerungen keinen Glauben. Er reisst ihr den Ehe-
«Tutto & sciolto. Oh di funesto!» ring seiner Mutter vom Finger und stiirzt verzweifelt davon.
ZWEITES BILD DORFPLATZ
15| Scena ed Aria (Lisa) Lisa stosst Alessio nochmals zuriick und triumphiert, dass Elvino ihr nach den
«De’ lieti auguri a voi son grata» Geschehnissen wieder zugetan ist und sie zu heiraten beabsichtigt.
16} Quartetto (Lisa, Teresa, Elvino, Rodolfo) | Rodolfo klirt alle tiber den Somnambulismus auf und bestitigt Aminas Unschuld. Als
«Signor Conte, agli occhi miei» Teresa Lisas Tuch vorweist, glaubt Elvino sich abermals getiuscht.
17| Scena ed Aria finale (Amina) Schlafwandelnd erscheint Amina. Ihre Traumworte sind ein Liebesbekenntnis zu
o «Ah! non credea mirarti» Elvino, der seinen Irrtum erkennt und die Erwachende in die Arme schliesst.
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Vincenzo Bellini (1801-1835)
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Schweizer Idylle mit pathologischen Ziigen

von Peter Ross

«Wie kommt es, dass die heutige Zeit fiir solche Musik so
unfruchtbar ist? Liegt es vielleicht daran, dass die italieni-
sche Wesensart der Natur entfremdet ist, dass Schonheit und
Ordnung der Schépfung nicht mehr zu ihr sprechen, dass der
siebenfache Strahl der himmlischen Iris oder die vielfaltige
Farbenharmonie, mit der sich die Natur im Frithling kleidet,
nicht mehr ins Auge fallen?»

Felice Romani tiber La sonnambula, 1857*

Es war im Herbst des Jahres 1827, als Vincenzo Bellinis
Oper Il pirata einen sensationellen Urauffiithrungserfolg an
der Mailinder Scala davontrug. Mit Felice Romani zur
Seite, dem profiliertesten Textdichter Italiens in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts, konnte es Bellini gelingen,
bereits mit seiner dritten Oper den entscheidenden Durch-
bruch zu erzielen. Gleichsam tiber Nacht war der junge,
kaum 26jdhrige Sizilianer aus Catania zum Favoriten des
Maildnder Publikums aufgestiegen — und er wusste sich
diese Stellung zu bewahren, obwohl seine fiir die damalige
Zeit ungemein sorgfiltige und deshalb langsame Arbeits-
weise es ihm nicht erlaubte, wie andere Komponisten jihr-
lich zwei, drei oder gar vier Opern zu schreiben. Erst im
Frithjahr 1829 folgte mit La straniera ein weiteres Werk,
und abermals bewdhrte sich die Zusammenarbeit mit
Romani, der dann bis zum spiten Zerwiirfnis iiber Beatrice
di Tenda Bellinis stindiger Librettist bleiben sollte. Auch
diese zweite flir Mailand und die Scala komponierte Oper
fand enthusiastische Aufnahme.

Schon vor der Premiere von La straniera war der Kompo-
nist, nachdem Rossini die ehrenvolle Aufgabe abgelehnt
hatte, eine Scrittura mit der Direktion des neuerbauten Tea-
tro Ducale in Parma eingegangen. Die Er6ffnung des Thea-
ters fand im Mai 1829 statt, und diesmal musste Bellini mit
seiner iibereilt hergestellten Partitur - Zaira nach Voltaires
gleichlautender Tragddie - das schlimmste Fiasko seiner
Laufbahn hinnehmen. Das Werk, aus dem er grosse Teile
vor allem fiir seinenichste Operitbernahm, wurde zu seinen
Lebzeiten nicht wieder aufgefithrt und fiel fast vélligin Ver-
gessenheit. Doch mit dem Shakespeare-Stoff I Capuleti e i
Montecchi, seiner nunmehr sechsten Oper, vermochte Bel-
lini wieder an die Scala-Erfolge anzukniipfen. Die Auffiih-
rungen, die 1830 gegen Ende der Karnevalstagione im Tea-
tro La Fenice stattfanden, versetzten die venezianischen
Zuschauer in einen wahren Begeisterungstaumel. Nach die-
sem Triumph konnte Bellini neben Saverio Mercadante und
Giovanni Pacini einen Platz als fithrender Komponist der
jiingeren Generation beanspruchen.

IL GRANDE CARTELLONE

Als Bellini am 12. April 1830 wieder in Mailand eintraf,
trug er einen Vertrag bei sich, der ihn ein weiteres Mal nach
Venedig verpflichtete. Er hatte ihn mit dem Impresario Giu-
seppe Crivelli abgeschlossen, der ausser der Scala auch das
Teatro La Fenice leitete. Die Vertragsangelegenheit nahm
allerdings einen unvorhergesehenen Verlauf. In Mailand,
wo Crivellis Pachtvertrag auslief, hatte Duca Pompeo
Litta! gemeinsam mit zwei Kaufleuten namens Marietti
und Soresi einen ehrgeizigen Plan gefasst. Er beabsichtigte,
die Direktion der Scala zu iibernehmen und das Theater,
nachdemesim Sommer und Herbst 1830 wegen der Renova-
tion des Zuschauerraums geschlossen bleiben musste, zur
Karnevalstagione mit hochstem Glanz wiederzuerdffnen.
Weder Mithen noch Kosten wurden gescheut, um einen
«grande cartellone» priasentieren zu kénnen. Unter den ver-
pflichteten Séngern befanden sich die beriihmtesten Inter-
preten der Zeit wie die Sopranistin Giuditta Pasta und der
Tenor Giovanni Battista Rubini, wihrend Kompositions-
auftriageanDonizettiund auch Bellini ergingen, der aufeine
fitr ihn dusserst vorteithafte Weise von Crivelli freigekauft
wurde.

Der Plan schlug allerdings insoweit fehl, als Crivellis
Pachtvertrag verlingert wurde, so dass sich Litta gezwun-
gen sah, nach anderer Lésung Ausschau zu halten. Er fand
sie im Teatro Carcano?, einem im Siidosten der Stadt nahe
der Porta Romana gelegenen Gebidude. Als dritte grosse
Opernbithne Mailands neben Scala und Teatro della Canob-
biana war dieses Theater 1803 von Giuseppe Carcano
gegriindet und nach dem Modell der beiden anderen Opern-
hiuser errichtet worden. Spéter diente es neben Opernauf-
fithrungen den verschiedensten Anlissen, auch Schauspiel-
truppen gastierten dort, doch blieb ihm der Ruf einer ausge-
zeichneten Gesangsbiihne erhalten. Im April 1829 war
sogar GiudittaPastanachihren Pariser Erfolgen erstmalsin
Mailand an diesem Theater aufgetreten. Alle Vorbereitun-
gen Littas deuteten darauf hin, dass ihm daran lag, in der
Karnevalsaison 1830/31 mit seinen Darbietungen am Tea-
tro Carcano der Scala den Rang abzulaufen. Die Erwartun-
genin der Stadt waren entsprechend hoch gespannt, und sie
strahlten selbst in ferne Operngegenden aus. So schrieb
Mercadante, der zur Auffithrung einer neuen Oper in
Madrid weilte, an den Verleger Giovanni Ricordi: «Ichwire
zu zahlen bereit, wennich Zuschauer sein kénnte bei diesem
Theaterwettstreit, der im kommenden Maildnder Karneval

TEATRO CARCANO, SPIELZEIT 1830/31 - IL GRANDE CARTELLONE

Die neue Impresa des Teatro Carcano setzte alles daran, der Karnevalstagione 1830/31 grossten Glanz zu verleihen. Sie vergab Kompositionsauf-
triagean Bellini und Donizetti, nahm den Librettisten Romani und den Choreographen Luigi Henry unter Vertrag und verpflichtete die vorziiglich-
sten Sanger der Zeit, Giuditta Pasta und Giovanni Battista Rubini. Wie erfolgreich die Spielzeit verlief, spiegelt sich in einem eigens den Kiinstlern
des Teatro Carcano gewidmeten Kupferstich, der am 16, Mirzin der Mailinder Theaterzeitschrift « L’Eco» wie folgt angekiindigt wurde: «Wie ein
Leitstern blickt dieKonigin des Gesanges aus den Wolken hervor, und nebenihr stehen, gleichfalls von Wolkenumgeben, dievortrefflichsten unter
den Tenoren und Béssen. Das sind die uns liebgewordenen Bildnisse der Pasta, von Rubini und Galli. Die Komponisten Donizetti und Bellini, von
Wolken auch sie eingehiillt, bilden den unteren Teil. Auch das Ballett wollte der Kitnstler, indem er die Portrits von Henry und Molinari darbot,
zur Geltung bringen, under tat gut daran, nur héitteer sie wirklich nicht tiber die Pasta stellen sollen. Zweifellos sind alle Portrits von grosster Ahn-
lichkeit, und gewiss witrde ein Liebhaber guten Theaters viel versiumen, wenn er sich diesen Druck nicht erwiirbe.»



zwischen den Musikern Bellini, Pacini und Donizetti sowie
Rubini, der Pasta und der Pisaroni etc. stattfinden wird»3,

Tatsdchlich sollte es Litta und seinen Partnern gelingen,
die an der Scala gebotenen Leistungen weit in den Schatten
zu stellen. Die Karnevalstagione im Anschluss an die Reno-
vation begann dort mit einer Inszenierung von 7 Capuleti,
die Bellini selbst betreute («dallo stesso posto in iscena» ist
im Generalavis der Spielzeit vermerkt), deren Auf fithrungs-
qualitit ihn aber keineswegs befriedigtet. Ausser mit vier
Opernvon Rossini, Paciniund Meyerbeer konntedie Direk-
tion dann nur mit einer einzigen Urauffiihrung aufwarten,
Pietro Generalis Il romito di Pro venzanacheinem Textbuch
von Romani, die sich zum Desaster gestaltete und nach der
ersten Vorstellung abgesetzt wurde, Das Teatro Carcano
hingegen kiindigte fiir den Spielplan zehn Opern an, dar-
unter drei Erstauffithrungen von Donizetti, Bellini und
einem heute nicht mehr bekannten Luigi Maiocchi. Bellinis
Sonnambula bildete den Abschluss der Spielzeit, wihrend
Donizettis Anna Bolena mit Giuditta Pasta in der Titel-
partieund Rubini als Lord Percy am 26. Dezember 1830 die
Stagione erdffnete und zu einem Uberwiiltigenden Erfolg
wurde, dessen Bedeutung fiir Donizetti kaum zu tiberschit-
zen ist. Dennim Gegensatz zum vier Jahre jiingeren Bellini
war Donizettis Stellung zu diesem Zeitpunkt noch nicht
gefestigt. 1822 war er an der Scala mit der Semiseria Chiara
e Serafina, seiner iibrigens ersten und einzigen Zusammen-
arbeitmit Felice Romani vor A nna Bolena, klaglich geschei-
tert. Nun kehrte er, nachdem bereits die Erfahrung von
dreissig Opern hinter ihm lag, nach Mailand zuriick und
kam endlich zu dem lang ersehnten Durchbruch. Jedenfalls
kanndas Teatro Carcano denwohlseltenen Ruhm fiirsichin
Anspruch nehmen, zwei so gewichtige Werke wie Bellinis
Sonnambula und Donizettis Bolena innerhalb einer Sta-
gione zur ersten Auffithrung gebracht zu haben.

ARKADIEN AM COMER SEE

Schon wihrend seines Aufenthaltes in Venedig stand es
mit Bellinis Gesundheit nicht zum besten. Eine tdglich biszu
vierzehn Stunden ausgedehnte Kompositionsarbeit brachte
ihnan den Rand einer Erschopfung, die das Auftreten einer
mithohem Fieber verbundenen Erkiltung begiinstigt haben
diirfte. Auchist die Annahme nicht abwegig, dass der Kom-
ponist sich schon damals jene Krankheit zuzog, die 1835 sei-
nen vorzeitigen Tod herbeifiihrte. Erst in neuerer Zeit ist
diese Krankheit, die fortan besonders wihrend der Som-
mermonate mit Darmentziindungen in Erscheinung trat,
mit grosser Wahrscheinlichkeit als chronische Amébiase
diagnostiziert worden’. Bellinis Gesundheitszustand zeigte
auch bei seiner Riickkehr nach Mailand noch keine Besse-
rung, fur einige Tage scheint er selbst in Lebensgefahr
geschwebt zu haben. In dieser Krise fand Bellini liebevolle
Aufnahme und Pflege im Hause des Musikerehepaares
Francesco und Marianna Pollini. Aus Dankbarkeit hat er
spdter dem viterlichen Freund und seinerzeit hochangese-
henen Komponisten und Musikpadagogen Pollini La son-
nambula gewidmet.

Auf drztliches Anraten verwendete Bellini den Somrper
1830 vorwiegend zur Erholung und verbrachte die meiste
Zeit am Comer See, einer Gegend, die seit Beginn des
Jahrhunderts bevorzugter Ort fiir Sommeraufenthalte der
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Maildnder Oberschicht geworden war. Wiihrend ver-

gewohnlich zu fliichtiger Frauenbekanntschaft nelg(;fefar as
strickte er sich 1828 in eine tiefe Liebesbeziehl}ng ZuMqilﬁf“
gleichaltrigen Giuditta Canti, die mit dem relche‘n t‘ ar.
der Seidenfabrikanten Ferdinando Turina verheirate ch
Die Familie Turina-Cantu hatte sich fiir den Sor.nmerlnilen
Moltrasio, einem Ort am linken Seeufer we'rllge Ntever-
nordlich von Como, zuriickgezogen, und als ihr Ga-?te der
lebte Bellini in dieser reizvollen Landschaft an der Selbenso
Geliebten seine wohl gliicklichste Zeit. In_el{ler eFelice
detailreichen wie unzuverldssigen Biographie uber,‘ffem-
Romani, die seine Witwe Emilia Branca 1882 vero o
lichte, findet sich eine freiziigig phantasievolle, poenssti
verbramte Schilderung von Bellinis arkadischem L?be en
am Comer See: «Am Abend, wenn die Sonne mit gthfiSete,
Strahlen noch die Gipfel der umliegenden Berge vergo chen
fand Bellini Gefallen daran, es sich in einem I;I-a;aus—
bequem zu machen, auf den sanften Wellen d?s S?es i e
zurudern und sich dort in seinen Gedanken zirtlich el(rlliesef
gen zu lassen. Verziickt vom bezaubernden Wesen en
Ufer, Tidler und Berge, deren Abhiinge durch Staildeﬂ
Anbau fruchtbar gemacht wurden, verzt‘lc}d vom m Cod
Klima, dem strahlendsten Himmel und der hebllchstefl -
immer lidchelnden Natur, in welcher der Mensch frei flus—
atmet und die Unbill des Lebens - eingetaucht In u?t‘ilng’
sprechliche Ekstase - vergisst, konnte der bc?ge1§tertc13'scmn
ling hier fithlen, wie seine Seele sich iiber die hl‘r'm}rxl l't s
Sphiren hinaus zum ewigen Ursprung aller Schon elr ieh
schwang und dort verweilte. An Samstagen machtefe1 o,
das Vergniigen, den arbeitenden Landmﬁ@chen zu 0 gihre
wenn sie gemeinsam mit Booten aus den Spmper'elen m der
Hauser zuriickkehrten und liebliche oder frohliche Lie -t
anstimmten, und dann beseelte ihn die Ausstrahlu'rlgSk;)er
der Melodien ebenso wie der Wunsch, sie zu bearbelFerL_ on
unverdorbenen Brauche und ernsthaft—a}lfrlchflg .
Gefiihle dieser Landleute war sich der Musiker -lang y
bewusst. Die bezaubernden Stitten, die alle Poem‘e u(?ie
Harmonie atmeten, lockten in seinem erregten Geist °
sanftesten musikalischen Gedanken - wa.hre Idyllen - ?eér
vor, die er dann gleich in sein Notizbuch eintrug. SNO h?{t gen
sich nach und nach eine kostbare Sammlung von ldndlic :
Motiven verschafft, die seine bewundernswerte Phant}zleit
zur Verschénerung verzierte und die feine Empfm(dsam e
seines Herzens geschmeidiger zu machen wusstey’. .
In welchem Umfang volkstimliches Melodiengut ta
sichlich in Bellinis Sonnambula eingeflossen ist,“w1f: 1mmfr
wieder behauptet wird, ohne dass es bisher sF:hlus31g nac‘ll—)
gewiesen wire, muss dahingestellt bleiben. Hier helfen a)uc
Emilia Brancas recht naive Ausschmiickunge'n von BQgT‘
benheiten, die fiinfzig Jahre zuriicklagen und ihr allen'fal S
ausErzihlungen bekannt waren, kaum wcfiter..lhre Scl'n'lde:
rungen sind gewiss alles andere als Cine'hIS‘tOI'l.SCh aussagg_
kréftige Quelle, und dennoch diirfte sie die eigene Atm1 ]
sphire treffend eingefangen haben, d]fe damals uber. de
Landschaft des Comer Seeslag, densensiblen Komponisten
erfasste und dann einen Widerhall in seiner Oper La son-
mbula fand. .
naGanz allein beschrankt auf Giuditta Thrinz'i }1nd ihre
Familie, vor allem Vater und Bruder, blieb Bellinis Qesell—
schaft freilich nicht. In Blevio auf der anderen Seite des
schmalen Sees hatte sich Giuditta Pasta 182? eine Villa ein-
gerichtet, die zu ihrem stindigen Wohnsitz wurde und



LA SOMNAMBULE OU 'ARRIVEE D’'UN NOUVEAU SEIGNEUR
Das Szenenbild aus der Ballett-Pantomime von Scribe und Aumer (Paris,
1827) zeigt die Tanzerin Mimi Dupuis als schlafwandelnde Thérése beim Ein-
stieg in das Gastzimmer des Herrn von Saint-Rambert.

IL TEATRO CARCANO
Im Teatro Carcano wurden in der Spielzeit 1830/31 Donizettis Anna Bolena
und Bellinis La Sonnambula uraufgefiihrt. Es war als drittes der grossen Mai-
linder Opernhiuser nach Teatro alla Scala und Teatro della Canobbiana 1803
von Giuseppe Carcano gegritndet worden. Das alte Theater wurde 1913 abge-
rissen und umgehend durch einen Neubau an gleicher Stelle ersetzt.

FELICE ROMANI

Der bedeutendste Librettist Italiens in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts,
1788 in Genua geboren, studierte in seiner Heimatstadt und Pisa Jura sowie |
Literatur und promovierte in beiden Fachern. Nach Reisen in Europa, die ihn
nach Spanien, Frankreich, Deutschland und Griechenland fithrten, liess er
sich 1813 in Mailand nieder. Mit zwei Textbiichern fiir Simon Mayr (La rosa
rossa e la rosa bianca; Medea in Corinto) begann seine librettistische Lauf-
bahn, dieihn zunéchst mit Rossini (1l Turco in Italia; Bianca e Faliero), Meyer-
beer (Margherita d’Anjou) und Pacini zusammenbrachte, bevor er 1827 stin-
diger Librettist Bellinis wurde. Zahlreiche Textbiicher schrieb Romani auch
fiir Donizetti (Anna Bolena; LElisir d’amore; Lucrezia Borgia) und Merca-
dante. 1834 siedelte er nach Turin tiber und zog sich 1844 nach seiner Verheira-
tung mit Emilia Branca an die ligurische Kiiste nach Moneglia zuriick, wo er
1865 starb.




GIOVANNI BATTISTA RUBINI

Der 1794 in Romano bei Bergamo geborene Tenor hatre bereits 1826

Urfluffiihrung von Bellinis zweiter Oper, Bianca e Gernando, Mitg, Ql"
Spiter wurde er der erste Darsteller von Gualtiero in 7/ Pirata, Elvin() Rt
Sonnambulaund Arturoin/ Puritani. Er debiitierte 1814 in Pavia, wu rdel"
vom I{“Dresario Barbaia unter Vertrag genommen und blieb bis 1831 in N da
verpflichtet. Bis 1843 sanger dann vorwiegend in London und Paris, w fﬂ

Mitteder zwanziger Jahream Théatre-Italien stirksten Beifall gefundey, !‘11‘ s
a

Rubini starb 1854 auf seinem Landsitz bei Romano.

RUBINI UND PASTA IN DER KARIKATUR

GIUDITTA PASTA

Die 1798 in Saronno bei Mailand geborene Sopranistin war eine von Bellinj
bevorzugte Interpretin. Eine Freundschaft verband sie seit dem Sommer 1830,
als Bellini sie haufig am Comer See besuchte, wo sie in Blevio eine Villa besass,
Er schrieb fiir sie die Rollen der Amina, Norma und Beatrice di Tenda, Doni-
zetti die Titelpartie von Anna Bolena. Die Weltkarriere der Pasta begann 1821
am Théatre-Italien in Paris und erstreckte sich mit hauptsdchlichen Auftritten
inLondon, Mailand, Neapel, Wien und Petersburg itber rund fiinfzehn Jahre.
Sie starb 1865 in Blevio.
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einem haufigen Treffpunkt von Musikern und Literaten.
Zwischen ihr und Bellini war, zumal sie die Hauptpartie in
seiner neuen Oper libernehmen sollte, bald ein freund-
schaftlich-inniger Kontakt entstanden. Nach dem Vertrags-
abschluss mit dem Teatro Carcano dringte die Zeit, wenig-
stens die Stoffwahl zu treffen, und so kam auch der Libret-
tist Romani an den Comer See, damit in gemeinsamen
Gespridchen eine geeignete Vorlage gefunden werden
konnte. Offenbar war die Einigung, nach einem Brief Belli-
nis vom 15. Juli 1830 an den neapolitanischen Verleger
Guglielmo Cottrau zu schliessen, sehr bald erfolgt: «Her-
nani gefallt mir durchaus, und er geféllt auch der Pasta und
Romani wie allen anderen, die ihn gelesen haben: Anfang
September werde ich mich an die Arbeit setzen»’. Die Wahl
war also auf Victor Hugo gefallen und ein ganz aktuelles
Biihnenstiick, das erst wenige Monate zuvor — am 25. Fe-
bruar 1830 in Paris - seine Urauffiihrung erlebt hatte. Und
es handelte sich um ein brisantes Drama, denn bei der Pre-
miere war es zur sogenannten «Bataille d’Hernani» gekom-
men mit lautstarken, sogar handgreiflichen Auseinander-
setzungen zwischen einem konservativen, klassizistisch ein-
gestellten Publikum und den jungen Verfechtern der
Romantik, deren biihnenrevolutiondres Ideal Hugos
Schauspiel programmatisch verkorperte.

VON HUGO ZU SCRIBE

Es gibt keine Hinweise, dass Romani oder Bellini sich in
den folgenden Monaten mit dem ausgewihlten Stoff
beschiftigt hdtten. Romani arbeitete in Mailand am Text-
buch von Anna Bolena, wihrend Bellini meist in Moltrasio
blieb und sich nur im August fiir lingere Zeit in Bergamo
aufhielt, um die dortigen Auffithrungen von Lastraniera zu
itberwachen. Nach Mailand kehrte er erst am 8. November
zuriick und teilte noch eine Woche darauf einem Turiner
Freund mit, dass Romani «mit dem Libretto noch nicht
beginnen konnte» und er selbst «noch keine Note» geschrie-
ben habet. Am 23. Dezember 1830 erschien dann in den
Mailinder Zeitungen® die Spielplanankiindigung fiir das
Teatro Carcano, und hier istiiberraschend von Ernani keine
Rede mehr, sondern La sonnambula als Bellinis neue Oper
angegeben. Es muss demnach ein sehr plotzlicher Wechsel
des Sujets erfolgt sein und sicherlich erst im Dezember, da
nachweisbar noch an Ernani gearbeitet wurde. Francesco
Florimo, Bellinis engster Freund seit der gemeinsamen Stu-
dienzeit in Neapel, berichtete spdter von einem Duett zwi-
schen Elvira und Ernani, dessen Text ihm Bellini zusandte'©,
und bald darauf kamen umfangreichere Kompositionsskiz-
zen zum Vorschein, die heute im Museo Belliniano in Cata-
nia aufbewahrt sind!!, Teile dieser Musik fanden spéter fiir
Norma und in geringem Umfang auch fiir La sonnambula
Verwendung'.

In ihrer Romani-Biographie stellte es Emilia Branca so
dar, als ob Bellini nach dem Erfolg von Anna Bolena tiefe
Befiirchtungen hegte, dass er mit einer Opera seria wie
Ernani in unmittelbare Konkurrenz zu Donizetti geraten
und unterliegen wiirde, weshalb er den erst abweisenden,
dann nachgiebigen Librettisten beschworen habe, auf ein
pastorales Drama auszuweichen. An dieser von Branca in
einen wortreichen Dialog gekleideten Darstellung ist allen-
falls zutreffend, dass Romani sich zunédchst ablehnend ver-

hielt, da er mit Arbeiten iiberlastet war. Denn in der Karne-
valstagione schrieb er neben den Libretti fiir Donizetti und
Bellini auch die Texte zu Luigi Riccis Annibale in Torino, mit
dem die Spielzeit in Turin er6ffnete, und zur schon erwihn-
ten Oper 1] romito di Provenza von Generali. In der Frith-
lingssaison folgten noch Cesare Pugnis Il disertore svizzero
und Riccis La neve, beide iibrigens nach Vorlagen Scribes
fiir das Teatro della Canobbiana bestimmt. Brancas fiktiver
Dialoghingegen, auf Anfang Januar datiert, entbehrt jegli-
cher Grundlage, da La sonnambula schliesslich schon drei
Tage vor der Premiere von Anna Bolena 6ffentlich ange-
kiindigt worden war.

Bellini selbst hat als Griinde fiir den Verzicht auf Ernani
Probleme mit der Zensur angefithrt, und es besteht kein An-
lass, an seiner Glaubwiirdigkeit zu zweifeln. Am 3. Januar
1831 schrieb er an Perucchini: «IThr wisst ja, dass ich nicht
mehr Ernanikomponiere, weil der Stoff einige Verdnderun-
gen durch die Polizeibehorde erdulden musste und Romani
ihn daher aufgegeben hat, um sich keinen Schwierigkeiten
auszusetzen. Jetzt schreibt er La sonnambula oder I due
fidanzati svizzeri, und ich habe gerade gestern mit der Intro-
duktion begonnen»!3, Jahre spiter kam Bellini in einem
Schreiben an den Verleger Ricordi nochmals auf die Zensur
zuriick, wobei er sich freilich im Datum irrte, an dem er die
Komposition begann: «Habeich nicht Lasonnambula vom
11. Januar bis 6. Mérz komponiert? Aber das war ein Ein-
zelfall, und ausserdem standen mir einige Ideen aus Ernani
zur Verfitgung, der verboten worden war»!¥. Angesichts
der politischen Brisanz, die Hugos Hernani mit einem
liebesabenteuernden Monarchen und schwerterziickenden
Verschworern zweifellos besass, wiren Eingriffe, wenn
nicht das Verbot durch die 6sterreichische Zensurbehétrde
durchaus denkbar gewesen. Hinzu kommt die Verschir-
fung des politischen Klimas im Sommer 1830. Die Julirevo-
lution in Frankreich, die Konig Karl X. zur Abdankung
zwang, fithrteauchin Italien zu verstarkten Protesten gegen
die Fremdmichte. Wie es hdufig wahrend des 19. Jahrhun-
derts geschah, nahm auch in diesem Fall die politische Zen-
sur in Italien Einfluss auf die Wahl eines Opernstoffes. An
dieStelle von Hugos revolutionéirem heroischen Dramatrat
die unverfingliche lindliche Idylle eines Scribe.

t

EINE BALLETTPANTOMIME ALS VORLAGE

Eugéne Scribe, ein in allen denkbaren Theatergattungen
Ausserst rithriger Autor, unterhielt in Paris mit Hilfe diver-
ser Mitarbeiter eine wahre Textfabrik. Sie bot der italieni-
schen Librettistik, die traditionell nach Frankreich orien-
tiert war, ein stiandiges, schier unerschépfliches Reservoir
an Opernstoffen, und auch La sonnambula stammte dar-
aus. Als Quelle diente das von Scribe gemeinsam mit dem
Choreographen Jean-Pierre Aumer verfasste Libretto zu
einem dreiaktigen Ballett, das mit Musik von Ferdinand
Hérold am 19. September 1827 in der Pariser Oper zur Auf-
fithrung kam. Der Titel lautete La Somnambule ou L’ Arri-
vée du nouveau seigneur, als Schauplatz der Handlung figu-
rierte ein Dorf in der Provence zwischen Arles und Tara-
scon. Im iibrigen war es fiir Scribe die erste Titigkeit im
Bereich des Balletts, und La Somnambule gilt zugleich als
frithestes Beispiel eines Ballett-Librettos, das von einem
Schriftsteller verfasst und nicht vom Choreographen selbst




eingerichtet wurde'. Das Werk zeigte sich sehr erfolgreich,
und mit seiner Wiirdigung im «Journal des Débats — dies
Stiick «ist kein gewshnliches Ballett, vielmehr ist es fast ein
Drama, vollendet als Ganzes und reizend in seinen
Details»'® - fand auch die Arbeit des Librettisten Anerken-
nung. Schon einige Jahre zuvor hatte Scribe gemeinsam mit
Germain Delavigne eine «Comédie-Vaudeville» in zwei
Akten geschrieben, die ebenfalls La Somnambule hiess und
amé. Dezember 1819 im Théatre du Vaudeville erstmals auf
dieBithnekam. Indieser Komddie bewahrt der Somnambu-
lismuseineFrau, die zwischen zwei Ménnern steht, voreiner
Mesalliance und fiihrt sie noch im rechten Augenblick in die
Arme des wahren Geliebten. Ein seichtes Salonstiick, dasin
der Auvergne spielt, mit dem Pastoralmilieu des spiteren
Balletts atmosphirisch nichts gemein hat und dennoch des-
sen unmittelbare Vorlage abgibt: die Grundziige der Hand-
lung, einzelne Szenen wie die Abschliessung des Ehekon-
traktes vor dem Notar und das nichtliche Schlafwandelnim
Zimmer des Gastes, selbst das dramaturgisch bedeutsame
Requisit des Halstuches sind hier bereits vorhanden.
Wenn die genauere Bezeichnung des Balletts im Libretto
mit «Ballet-pantomimey angegeben wird, handelt es sich
auch hinsichtlich der spéteren Oper durchaus um keine
Nebensichlichkeit. Damit ist namlich auf ein Genre verwie-
sen, dasder Ubermittlung konkreter Handlungsinhalte und
den gestischen Elementen mehr Gewicht gibt als dem reinen
Tanz. Romanj erleichterte dies die Arbeit, weil ein dramati-
sches Geschehen vorlag, das bis ins Detail ausgestaltet war,
und er im weiteren auf die verschiedentlich eingestreuten
Dialoge zuriickgreifen konnte, die dann auch teilweise
wortlich in das Textbuch iibernommen wurden!’, Bellini
kam es entgegen, weil seine Musik in hoherem Masse, als es
beianderen Komponisten seiner Zeit der Fall war, eine gesti-
sche Qualitit in sich trug, die in vielen Momenten das
Geheimnis ihrer suggestiven Wirkung ausmacht. Zu Kulmi-
nationspunkten dieser gestischen Qualitédt werden in erster
Linie die grossen Auftritte der Protagonistin, Besonders
in ihren Finalarien finden sich oft weitflichige Szenen-
abschnitte, die ausgesprochen pantomimischen Charakter
annehmen. Auch der einleitende Szenenkomplex von Ami-
nas «Ah! non credea mirarti» ist von derartigen Elementen
durchsetzt, aber dasin dieser Hinsicht eindrucksvollste Bei-
spiel stellt Imogenes Finalarie in J/ pirata dar. Threm Auf-
tritt wird ein «Cantabile»-Orchestervorspiel unterlegt, das
mit einer Ausdehnung von 26 Takten Eigengewicht im Rah-
men der Finalnummer gewinnt, und allen szenischen Reak-
tionen, diein umfangreichen Anweisungen minutios festge-
legt sind und sich wie ein Regiebuch lesen, folgt der musika-
lische Ablaufin absolut kongruenter Weise. Im Grunde ver-
fahrt Bellini hier wie ein Ballettkomponist und schreibt
«mimetische Musik»'. Das Orchestervorspiel ist nicht

mehr und nicht weniger als ein Stiick auskomponierter
Pantomime.

IDEALISIERTE SZENERIE

Esmogen verschiedene Griinde Romani bewogen haben,
eine geographische Verlegung der Balletthandlung von der
Provence in die Schweiz vorzunehmen. Vielleicht war es
Bellinis Wunsch, gerade nach seinem Aufenthaltam Comer
See und unabhingig davon, ob er dort tatsichlich volks-
timliche Melodien aufgezeichnet hatte, ein ihm nicht

10

unvertrautes Kolorit im Libretto vorzufmdenl. Auise\jdem
bot, um im Bithnenbild den 1d)flllsc}‘1en learsa }te‘? der
Handlung zu vergcgenwiirtigen,'elne phlttoreskf‘ )cn cizer
Berg- und Hiigellandschaft gewiss weit mtbm‘klvsfe_ Moe-
lichkeiten als das Flachland (k':‘s VRhon‘e ec ;:‘ns 1? der
Gegend von Arles. Im weiteren diirfte auch die ugmdische
Tradition eine Rolle gespielt ha'ben.' SC“)O"‘)am_ nGD% des
18. Jahrhunderts war die Schweiz mlt V\fc.rl\cn lee étrys
Guillaume Tell (1791) und Cherubinis Ell;a odu S]chyage
aux glaciers du Mont St. Berrztzrfl (1‘794) in ’ as 1L {cfeld
getreten, um dann in der Romantik ein bevoru‘lgtes bkal-
kolorit abzugeben. Unmittelbar nach La' wnn'ﬁ”wu{-a
schrieb Romani selbst nach einerq weiteren YdudCVl i\Scrl-
bes das Libretto zu Pugnis // d{sertore svizzero oss\a L,a
nostalgia, dessen Handlung an fam.em See bei BF:rn fSP\elt”,
In jedem Fall war mit der Schweizein Sch)aup_latz ge _ur}\den,
der das Geschehen fiir das itallt.:nlscf}e Publikum ‘n¥c 1t als
allzu fremd und entriickt erscheinen liess, andeferselt's aber
die notwendige Distanz dazwischenlggte, darrpt der1 Iylli-
sche Charakter gewahrt blieb und die Oper nicht als yryd
realistische Spiegelung eines Dorflebens verkannt w4rden
kog?;%istanzierung von der Realitét ist das entscheidende
Merkmal, mit dem sich die Oper von der Ba}lettvorlagfe
abhebt. Wihrend Romani das Hand}ungsgerust uny Q1e
Personenkonstellation® weitgehend ubemflhrr}, VCT@ed
er alles, was zu einer Konkretion der Szenerie hattc? b&m{l_
gen konnen. Bei Scribe wird der Handlungsort bis Iy .d1e
kleinsten Details in nahezu pedantlsc‘her' und fast peiplich
realistischer Weise festgelegt, wobei ein Ballett s?lch?r
Sichthilfen natiirlich stédrker bedarf a'ls 91e O.per. Fgr d'le
kokette Gertrude (Lisa) bezeichnend, ist liber ihrer Tir ein
Schild mit der Aufschrift «Veuve Gertrl_lde, aux N(yel}ds
galants» angebracht, ein weiteres verweist auf sz. Mere
Michaud (Aminas Adoptivtochter Tc?resa) als Miillerin ynd
wieder andere markieren die Wegrichtungen nach {\rles,
Tarascon und zum Schloss. Scribe.s Tendepz zu realistiycher
Prizision prigt auch das Erscheinungsbild der Persqnen,
vorab des Monsieur de Saint-Rambert(Contc; Rodolfo), der
in Uniform eines Obersten auftritt uqd als junger, e?er%so
schoner wie galanter Offizier beschrl_eben wird. Seln. ins
Komische gewendetes Gegenbild, w1ederum nach einer
Vorlage Scribes, sollte er im Ja}}re darauﬁm grossn‘lerlsch
arroganten Sergeanten Belcore finden, der 1n.Romar}xs Te,‘ft—
buch zu Donizettis L’elisir d’amore ersc‘hemt. BeldQ.n }st
trotzaller sonstigen Verschiedenh;it gemeinsam, dasssjeim
Besitz einer wissensmissigen Uberlegenheit geger\\ﬂber
einer naiven Dorfbevolkerung, dieim e'inen.Fall an G‘elster-
erscheinungen und im anderen an die Wirksamkeit von
Wundertrinken glaubt, herablassende§ Benehmen an den
Tag legen. Scribe ging es offen.bar be‘ldemal c_iarum, deu.
Gegensatz von Stadt und Land, in geyv%sser Weise sogar fxls
soziologischen Konflikt, zu thema.tlslffren- und den Em'—
bruch von Zivilisation und Rationalitéit in einen engen, gei-
stig retardierten, doch noch intakten Lebenskreis darzu-
stellen. o .
All das lag Romani fern. Er klammerte SI)..mtllchtf Details
aus, begniigte sich, den Schauplatz mit wenigen StI‘lCh?n zu
umreissen, und verhinderte eine nidhere geographlsc_he
Identifikationdes Handlungsortes: ein Dorfin der Sc.h\vexz,
von Hiigeln umgeben. Kaum mehr als dies ist derp L1bre.tt"o
zu entnehmen, bewusst bleibt alles im Vagen. Die Realitét
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Wenn so ein schoner

...Ihr sehnlichster Wunsch
ist, dann laden wir Sie
freundlich in unsere
Wohnausstellung nach
Worb ein, damit Sie sich
s0 ein Prachtstlick mal

Berner
irockschrank... | s e

Jeder Berner Barock-
schrank wird bei uns als
Einzelstiick angefertigt
und ist ein-, zwei- oder
dreitirig erhéltlich — auf
Wunsch gebeizt oder
naturbelassen - in Eiche,
Nuss- oder Kirschbaum.
Wir senden [hnen auch
gerne Unterlagen.

Mébeifabrik Worb
E. Schwaller AG
Telefon 031/83 05 55

; ) ) t‘ ]
3011 Bern Spitalgasse 36 031/222111

Frischrahm-Truffes — Pralinés — Butterkonfekt

eigene Chocolat-Spezialititen — Desserts
Torten und Cakes — hausgemachte Glacen
Snacks - Weine - Gurten-Bier — Giger-Café @

Ihr Treffpunkt fiir gutes Essen
und Trinken im Herzen der
Stadt Bern an 7 Tagen in der
Woche.

Walter Forrer, Zeughausgasse 5
3011 Bern, Telefon 031/22 34 61

Hausermann

Expertisen in Personal-
und Managementfragen

fiir die Privatwirtschaft und
Offentliche Verwaltung

Hausermann + Co AG

Wirtschafts- und Unternehmensberatung
3000 Bern 14, Eigerplatz 2
Telefon 031/45 2151

Pelze mit Stil zeigt
Ihnen gerne seine
ausgewdhilte Kollektion.

QAN DOSSECEER

3011 Bern, Kochergasse 1
am Casinoplatz, 1. Etage
Telefon (031) 22 46 58

vormals i
Paul Roth Le couturier de la fourrure

die Bank fur
jedermann

V1O
] O/ldr

“

DEPOSITO CASSA
DER STADT BERN

RETE
LR

&
Spaye©

Vis-a-vis Hotel
Bellevue Palace

Garantie der
Burgergemeinde Bern




Paolo Olmi, Musikalische Leitung

Paolo Olmi wurde im umbrischen Terni geboren,
wuchs aber in Ravenna auf, wo er noch heute seinen
Wohnsitz hat. Nach einem Klavierstudium bei Lidia
Proietti, das er am Konservatorium von Bologna mit
dem Diplom abschloss, und weiteren Studien in
Komposition bei Adone Zecchi wandte er sich ver-
mehrt dem Dirigieren zu. Seine Lehrer waren Mas-
simo Pradellaund Franco Ferrara. Seit Ende der sieb-
ziger Jahre ist Paclo Olmi als Konzert- und Operndiri-
gentinternational tatig. Seine Auftritte flihrten ihn in
die Vereinigten Staaten und nach Kanada, Frank-
reich, Ungarn, Polen und Rumanien, in die Tsche-
choslowakei und die DDR. Inder Schweiz arbeitete er
bereits mit dem Orchestre de la Suisse Romande
zusammen. Im Oktober 1985 dirigierte Paolo Olmi eine Auffiihrungsserie von Donizettis
«AnnaBolena»inNizza. Im Februar 1986 unternahm er mit Mstislaw Rostropowitsch und
dem English Chamber Orchestra eine Konzerttournee, die ihren Ausgang in der Mailin-
der Scalanahm und Giber Florenz und Rom nach Messina fiihrte. In Bologna leitete er im
Mar; .dle erste Wiederauffihrung neuerer Zeit von Giuseppe Sartis Oper «Fra i due liti-
gantiilterzo gode». Nach dem Dirigat der konzertanten Auffihrungen von Ponchiellis «La
Gioconda» im Mai 1986 im Berner Casino gab Paolo Olmi Konzerte in Montecarlo, Rom,
Pesaro‘und Oslo und leitete AuffGhrungen von Giordanos «Andrea Chénier» in Cagliari.
Im Juni 1987 folgt fir Radio France nach «Le nozze di Figaro» auch Mozarts «Schauspiel-
direktor». In der Spielzeit 1987/88 wird Paolo Oimi mit Alexis Weissenberg und dem
Pphsh Chamber Orchestra eine Tournee in ltalien unternehmen und am Teatro dell’'Opera
di Roma Rossinis «Mosé» mit Ruggero Raimondi in der Titelpartie dirigieren.

Jun Markl, Musikalische Leitung

Jun Markl wurde 1959 in Miinchen geboren. Nach-
dem er bereits bei seinen Eitern Klavier- und Geigen-
unterricht erhalten hatte, nahm er 1978 nach dem
Abitur ein Studium an der Hochschule fir Musik und
Theater in Hannover auf. Seine Lehrer waren Karl
Engel fir Klavier und Lutz Khier im Dirigieren. Von
1980 bis 1984 war Jun Markl auch Mitglied der Jun-
gen Deutschen Philharmaonie. Nach seinem Diplom-
abschiuss 1982 im Fach Dirigieren setzte er seine
Studien bei Kees Bakels und Sergiu Celibidache fort.
1983 war er als Lehrassistent flr Dirigieren an der
Universitat von Michigan und als musikalischer Lei-
ter der Ann Arbor Comic Opera tatig. Im Jahre darauf
wirkte er als Dirigentan der Toledo Operain Ohio, war
Stipendiat des Boston Symphony Orchestra und nahm an Dirigierkursen bei Seiji 0zawa
und Kurt Masur in Tanglewood teil. Nach einer Spielzeit als Solorepetitor und Kapellmei-
ster am Stadttheater Luzern wurde Jun Mérk| 1986 als Zweiter Kapellmeister nach Bern
verpflichtet. Hier leitete er in dieser Spielzeit bereits Auffdhrungen von «Hoffmanns
Erzahlungen» und «Zauberfldte», «Csardasflrstin» und «Wiener Blut».

Edgar Kelling, Inszenierung

Edgar Kelling stammt aus Kronstadt in Siebenbiir-
gen, dem deutschsprachigen Teil Rumaniens, und
wuchsin Wien auf. Nach Beendigung seiner Studien
wurde er Schauspieler und Schauspielregisseur und
war dann in Wien und an verschiedenen Theatern in
Osterreich und Deutschiand tétig. Nach einer erfolg-
reichen Inszenierung der «Lustigen Witwe» anléss-
lich der Wiener Festwochen wandte sich Edgar Kel-
ling zunehmend dem Musiktheater zu. Gastspiele
fihrten ihn nach Deutschland, Osterreich, Belgien,
Spanien, [talien, Amerika und Portugal. Im Ausland
trat Edgar Kelling besonders mit Inszenierungen der
Opernvon Richard Strauss und Wagner hervor. Inder
langen Reihe der Berner Produktionen sind alle Gat-
tungen des Musiktheaters vertreten. Ein besonderes Ereignis stellte 1983 die szenische
Auffithrung von Honeggers «Johanna auf dem Scheiterhaufen» dar. Zu diesem Anlass
offneten sich erstmals seit dem 18. Jahrhundert wieder die Pforten des Berner Miinsters
dem theatralischen Spiel. Seit 1962 lebt Edgar Kelling in der Schweiz und ist seit Beginn
der Spielzeit 1981/82 Operndirektor am Stadttheater Bern. Im Herbst 1987 wird er mit
Eva Lind in der Titelpartie Bellinis «<Sonnambula» in ltalien inszenieren.

Heinz Baithes, Biihnenbild

Heinz Balthes wurde 1937 in Ediger an der Mosel
geboren. Von 1959 bis 1963 studierte er an der
Kunstakademie Diisseldorf bei Theo Otto. Von 1963
bis 1967 wirkte er als Bithnenbildner an den Kammer-
spielen Diisseldorf und anschfiessend wahrend vier
Jahren als Ausstattungsleiter an der Freien Volks-
biihne Berlin. Ab 1971 war er freischaffend und arbei-
tete als Gast fiir das Staatstheater am Gartnerplatzin
Miinchen, das Theaterin der Josefstadt in Wien, das
Theater an der Wien, das Thalia-TheaterinHamburg,
die Deutsche Oper Berlin und das Staatstheater
Braunschweig. Von 1974 bis 1977 war Heinz Balthes
Bihnenbildner am Musiktheater im Revier Gelsen-
kirchen, seit 1977 ist er in gleicher Funktion am Badi-
schen Staatstheater Karlsruhe tatig, wo er unter anderem die Bithnenbilder fiir den dorti-
gen Hindel-Zyklus entwarf. Gastengagements fhrten ihn daneben nach Wiesbaden,
Dortmund, Diisseldorf, Krefeld, Osfo, Strassburg und an die Opéra von Paris, wo er
zuletzt das Biihnenbild fir Wagners «Der fliegende Hollander» entwarf. In dieser Spielzeit
war Heinz Balthes nach «Hoffmanns Erzihlungen» in Bern mit der «Fledermaus» am Opern-
haus Ziirich und «Schwanensee» in Basel auch an anderen Theatern der Schweiz tatig.

José-Manuel Vazquez, Kostiime

José-Manuel Vazquez stammt aus Lugo in Spanien.
Nach seinem Architekturstudium an der «Escuefa
Superior de Arquitectura» in Madrid war er zundchst
als Bihnenbildassistent von Heinz Balthes in Berlin
tatig, spater folgte dann eine kostlimbildnerische Assi-
stenz bei Renate Schmitzer. Daneben studierte er
Romanistik und Kunstgeschichte an der Universitat
Heidelberg. Wahrend drei Jahren war José-Manuel
Vazquez Kostlimbildner bei dem «Internationalen
Jugendspieltreffen» in Bayreuth. Als Kostdmbildner
wirkte er ausserdem fiir die Stadtischen Biihnen Nirn-
berg, das Badische Staatstheater Karlsruhe, das Hes-
sische Staatstheater Wiesbaden, das Opernhaus
Ziirich, das Internationale Festival Avignon, fiir die
Opernh4user von Lyon, Strassburg und Montpellier sowie das Teatro de la Zarzuela und das
Teatro Espafiol in Madrid. In der laufenden Spielzeit war José-Manuel Vazquez nach «Hoff-
manns Erzihlungen» am Berner Stadttheater fiir Zlrich mit «Fledermaus», Diisseldorf mit
Haydns «La Fedelta premiata» und Dortmund mit Josca» tatig. Seine nachsten Verpflich-
tungen sind Mozarts dTitus» und «ldomeneo» fiir die Opéra-Comique in Paris, «Die Entflih-
rung aus dem Serail» flr Strassburg und Glucks «Iphigenie auf Tauris» fiir Karlsruhe.

Anton Kniisel, Chorleitung

Anton Kniisel stammt aus Luzern. Sehr frih zeigte
sich bei ihm eine musikalische Begabung,  und
bereits im Alter von 13 Jahren trat er 6ffentlich als
Pianistim 3. Klavierkonzert von Beethoven auf. Nach
dem Gymnasium besuchte er in seiner Heimatstadt
die Kirchenmusikschule und das Konservatorium.
ZurVertiefung seiner Studien nahm er dann wahrend
vier Jahren in Ziirich Unterricht bei dem Pianisten
Czeslaw Marek und dem Organisten Heinrich Funk
sowie fiir ein weiteres Jahr in Wien bei dem Dirigen-
ten Hans Swarowsky. 1952 kam Anton Kntisel an das
Stadttheater Bern, zunachst als Korrepetitor und
Studienleiter, dann als Chordirektor und Kapelimei-
ster. 1965 assistierte er Wilheim Pitz bei den Bayreu-
ther Festspielen, und im selben Jahr iibernahm er die Leitung des Oratorienchors der
Stadt Bern und der Berner Liedertafel. Am Konservatorium Bern unterrichtet er zudem
Lied und Oratorium. Anton Kniisel brachte in Bern erstmals Brittens «War Requiem»,
Janateks «Glagolithische Messe», Martins «Requiem» und kiirzlich Edward Elgars Ora-
torium «The Dream of Gerontius» zur Auffiihrung.

Alfredo Zanazzo, Conte Rodolfo

Alfredo Zanazzo wurde im ligurischen imperia gebo-
ren. Nachdem er zunachst in einem Jazzensemble
mitgewirkt hatte, nahm er ein Gesangsstudium auf
und war Teilnehmer an Wettbewerben der RAlin Mai-
land und Genua. Er debitierte in Treviso mit Daland
im «Fliegenden Holldnder» und wirkte vom Jahr 1981
an als Konig und Ramphis in «Aida» bei den Festspie-
len in der Arena von Verona mit. Die Partie des Ram-
phis hat er inzwischen an der Metropolitan Opera in
New York, den Staatsopern von Wien und Miinchen
sowie in Macerata gesungen, und er wird die Rolle
demndchst auch in Luxor Gbernehmen. Mit Verdis
tragenden Basspartien wie Zaccaria, Massimiliano
in«| Masnadieri», Sparafucile, Fiesco in «Simon Boc-
canegra», Pater Guardiano, Kénig Philipp und Grossinquisitor gastierte Alfredo Zanazzo
ander Maildnder Scala, in Turin, Bologna, Rom und Neape!, Marseille, Nizza, Barcelona,
Briissel, Hamburg, Edinburgh und San Diego. Nach seiner Mitwirkung als Alvise beiden
Berner konzertanten Auffihrungen von «La Gioconda» debdtierte er afs Colline an der
Pariser Oper und als Banco am Opernhaus Zdrich, wo er in der néchsten Spielzeit auch
in Rossinis «Wilhelm Tetl» auftreten wird.
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Unter dem Patronat des Berner Theatervereins

La Sonnambula
In italienischer Sprache
Oper in zwei Akten

Libretto von Felice Romani
Musik von Vincenzo Bellini

Musikalische Leitung Paolo Olmi / Jun Markl
Inszenierung Edgar Kelling

Bithnenbild Heinz Balthes

Kostiime José-Manuel Vazquez
Chorleitung Anton Kniisel

Il Conte Rodolfo Alfredo Zanazzo / Louis Lebherz
Teresa, Miillerin Sophia Bart

Amina, ihre Pflegetochter Eva Lind / Susanna Rigacci
Elvino, Grundbesitzer Mario Rodrigo

Lisa, Wirtin Graciela de Gyldenfeldt
Alessio, Bauer Rainer Weiss

Notar Assen Toscheff

Chor des Stadttheaters Bern
Berner Symphonieorchester

Musikalische Einstudierung: Krassimira Hristova, Klaus Scheibenpflug. Leitung der Biihnenmusik:
Ernst Hametner. Regieassistenz und Abendspielleitung: Jean-Marc Aubrey. Inspektion: Walter Vogel.
Souffleuse: Gabriella Pécsvary.

Technische Leitung: Gino Fornasa, Technischer Leiter. Ali Sadigh-Behsadi, Biihneninspektor. Werner
Hurni, Werkstittenleiter.

Bithnenmeister: Peter Maurer. Beleuchtung: Karl Morawec. Tontechnik: Paul Vasilescu. Maske: Sybille
Dekumbis, Rainer Benkert. Requisiten: Tabea Bosch.

Malsaalvorstand: Wolfgang Hallberg. Cheftapezierer: Manfred Méilzer. Leitung der Kostiimabteilung:
Brigitte Lenz. Gewandmeisterin: Dagmar Schlenzka. Gewandmeister: Joseph Oberson. Chefmasken-
bildner: Willi Wachter. Chefrequisiteur: Otto Juditzki.

Pause nach dem 1. Akt

Premiere: Samstag, 4. April 1987

Auffiihrungsrechte: Musikverlag Ricordi & Co., Mailand

Aufnahmen auf Bild- und Tontrdger wihrend der Vorstellung sind nicht gestattet.

Bitte beachten Sie den Abendbesetzungszettel.
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Louis Lebherz, Conte Rodolfo

Louis Lebherz wurde in Bethesda, Maryland, gebo-
ren. Nach seiner Ausbildung am Chapman College in
Kalifornien und an der Universitat von Indiana debi-
tierte er 1974 als Pater Guardian in Verdis «Macht des
Schicksals» an der Oper von Memphis. Neben einer
ausgedehnten Konzerttatigkeit trat er dann an ver-
schiedensten Blhnen der Vereinigten Staaten wie
Seattle, San Diego, Dallas, Augusta, Cincinnati,
Omaha und Des Moines auf. Gastverpflichtungen
brachten Louis Lebherz nach Italien, Griechenland,
Frankreich, Grossbritannien, Irland, Kanada, Vene-
zuela und Chile. Zu den wichtigen Rollen seines
Repertoires z&hlen vor allem die grossen Basspar-
} o tien von Verdi und Wagner wie Zaccaria, Sparafucile,
Fiesco, Kénig Philipp und Grossinquisitor sowie Landgraf Hermann, Kdnig Marke,
Fasolt, Hunding und Hagen. Mit einem Engagement an das Badische Staatstheater
Karlsruhe kam Louis Lebherz 1984 nach Europa und 1985 an das Stadttheater Bern, wo
er unter anderem als Rocco, Sarastro, Crespel und Ariodates in «Xerxes» auftrat. In der
nachsten Spielzeitister andie Oper von Los Angeles verpflichtetund wird dort Rollen wie
Colline in «La Bohéme», Ramphis in «Aida» und den Inquisitor in Prokofieffs «Der feurige
Engel» ibernehmen. Als Gast kehrt er fiir Mozarts «Zauberflote» an das Grand Théatre
de Genéve zuriick.

Sophia Bart, Teresa

Sophia Bart, aus Saulgau in Baden-Wrttemberg
gebiirtig, studierte nach Besuch eines musischen
Gymnasiums an der Karlsruher Musikhochschule
Gesang bei Prof. Erika Margraf und Klavier bei Prof,
Giinter Reinhold. Ihre Studien schloss sie als Klavier-
und Gesangspadagogin und mit dem Konzertdiplom
fiir Oper, Lied und Oratorium ab. Neben einer ausge-
dehnten Tatigkeit als Konzertsangerin erweiterte sie
ihre Ausbildung bei Hannes Richrathin Saarbriicken
und besuchte Meisterkurse bei Giulietta Simionato
und Sena Jurinac. 1982 war sie Preistrager im Fach
Operbeidemvom Verband Deutscher Musikerzieher
und konzertierender Kiinstler (VDKM) veranstalteten
Wettbewerb. 1983 wurde sie als Mezzosopran an das
Staa_ts@heater Saarbriicken engagiert, wo sie unter anderem als Dafne in Jacopo Peris
«Euridice», Ramiro in Mozarts «Gértnerin der Liebe», Cordula in Lortzings «Hans Sachs»
und in den Titelpartien von Rossinis «Cenerentolas und Humperdincks «Hansel und Gre-
tel» auftrat. Als Ensemblemitglied des Berner Stadttheaters seit Beginn dieser Spielzeit
sang sie Niklaus und Muse in «Hoffmanns Erzihlungen», die Zweite Dame in der «Zau-
berfldte» und Margret in «Wozzeck». Von der Spielzeit 1987/88 an ist Sophia Bart an der
Votksoper Wien verpflichtet.

Eva Lind, Amina )

Eva Lind wurde in Innsbruck geboren, wo sie auch
das Konservatorium besuchte. Mit einem Vertrag,
der bis 1988 reicht, wurde sie 1984 Ensemblemit-
glied der Wiener Staatsoper. In Wien trat sie als Sie-
belin «Faust», Sophie in Massenets «Werther», Gian-
netta im «Liebestrank», Adele in «Fledermaus» und
als Konigin der Nacht auf. Mit dieser Rolle gastierte
sie auch an der Deutschen Oper in West-Berlin, der
Staatsoper in Ost-Berlin, in Zirich und Bern. 1985
wirkte sie an der Rossini-Gala in Versailles und am
Wiener Opernball mit, ausserdem debutierte sie mit
sensationellem Erfolg als Lucia di Lammermaor in
Basel. 1986 gastierte sie als Adele in Stuttgart und
) wirkte als Blondchen in «Entfihrung aus dem Serail»
und italienische Sangerin in «Capriccio» bei den Salzburger Festspielen mit. Im Februar
1987 sang sie Donizettis Lucia mit Alberto Cupido als Partner in Monte Carlo. Im Sommer
1987 ist sie wieder fiir die Salzburger Festspiele verpflichtet. Im Juni 1987 stehen ein Lie-
derabend mit Francisco Araiza in Hohenems und eine «Fledermaus»-Inszenierung von
Johannes Schaat in Amsterdam auf dem Programm. Im Oktober 1987 wird Eva Lind die
gomgln der Nacht in einer Inszenierung der «Zauberflte» von Ponnelle fir die Pariser

per singen.

Susanna Rigacci, Amina

Die heute in Florenz lebende Sopranistin Susanna
Rigacci ist italienisch-schwedischer Abstammung.
Sie wurde in Stockholm geboren, wo ihr Vater Bruno
Rigacci als Dirigent tatig war. Nach ihrem Gesangs-
studium am Konservatorium von Florenz und weite-
rer Aushildung bei Iris Adami-Corradetti beteiligte sie
sich erfolgreich an verschiedenen Gesangswettbe-
werben. 1981 war sie Preistragerin des Concorso
Mattia Battistini von San Remo und debitierte dort
anschliessend als Rosina im «Barbier von Sevilla».
1983 gewann sie den von der RAl vergebenen Maria-
Callas-Preis, und 1885 wurde sie in Salzburg mitdem
Sangerforderungspreis ausgezeichnet. Neben Rol-
len wie Rossinis Rosina, Donizettis Norina, Verdis
Gilda, Oscar und Nannetta schliesst ihr Repertoire zahireiche Opern vom Barock bis zur
Moderne ein, die weniger bekannt sind: Luigi Rossis «Orfeo», Pergolesis «Lo frate 'nna-
morato, Cimarosas «Le astuzie femminili», Nino Rotas «ll cappello di paglia di Firenze»
und Henzes «Englische Katze». Susanna Rigacci trat mit diesen Partien in Turin,
Bologna, Parma, Verona, Venedig, Rom, Catania und Palermo sowie an der Mailander
Scala auf, wo sie 1985 debitierte. Gastverpflichtungen in Oper und Konzert fiihrten sie
ausserdem nach Portugal, Belgien, Irland, England, Schweden, Finnland, Polen und
Osterreich. Bellinis Amina sang Susanna Rigacci bereits 1984 in Catania.

Mario Rodrigo, Elvino

Der lyrische Tenor Mario Rodrigo kam in Barcelona
zur Welt. Erwuchs in Argentinien auf und absolvierte
sein Gesangsstudium am Teatro Coldn in Buenos
Aires. Zur Erweiterung seiner. Ausbildung kam er
1969 nach Europa zurtick, belegte Kurse bei Gina
Cignain Madrid, studierte an der Accademia di Santa
Ceciliain Rom und besuchte das Mozarteum in Salz-
burg. Dort erarbeitete er mit Anton Dermota vor
allem Mozartpartien. Beim Concurso Vifias in Barce-
lona wurde er 1975 ausgezeichnet, und im Jahre dar-
aufwarer Erster Preistrager am Mozarteum und 1977
nochmals beim Toti-dal-Monte-Gesangswettbewerb
in Treviso. Mario Rodrigo debtierte als Don Ottavio
an der Oper von Besangon und trat dann vorwiegend
in Frankreich auf und am Théatre Royal de fa Monnaie in Briissel. Auf der iberischen
Halbinsel gastierte er vor allem in Lissabon und Madrid sowie in Sevilla, Valencia und Bil-
bao. In Madrid war er 1981 Partner von Montserrat Caballé in Martin y Solers «L'arbore
di Diana». Weitere Gastspiele fiihrten ihn nach alien und England. Zu den wichtigsten
Partien seines Repertoires zihien neben Bellinis Elvino, den er bereits in Lissabon sang,
Mozarts Ferrando und Belmonte, Rossinis Conte Almaviva und Don Ramiro in «La Cene-
rentola», Donizettis Edgardo, Nemorino und Ernesto in «Don Pasquale», Verdis Herzog
von Mantua, Alfredo und Fenton sowie Puccinis Rodoifo und Rinuccio in «Gianni Schic-
chi» und Massenets Werther. In Basel wirkte Mario Rodrigo 1986 unter Leitung Nello
Santis bei einer konzertanten Auffithrung von Rossinis «Wilhelm Tell» mit.

Graciela de Gyldenfeldt, Lisa

Die argentinische Sopranistin Graciela de Gylden-
feldt wurde in Buenos Aires geboren. Sie studierte
dort zunachst Klavier am Conservatorio Nacional de
Misica Carlos Lépez Buchardo und wechselte dann
zur Gesangsausbildung an das Instituto Superior de
Ante del Teatro Col6n. 1980 erhielt sie ihr erstes euro-
piisches Engagement an das Stadttheater Bern, wo
sie unter anderem als Gilda, Zerlina, Martha und als
Prinzessin Schwanhild in Rimsky-Korsakows «Mar-
chen vom Zaren Saltan» auftrat und in der vergange-
nen Spielzeit als Pamina gastierte. Von 1982 bis 1986
gehérte Graciela de Gyldenfeldt zum Ensemble der
Wiener Staatsoper, und sie wird dem Haus weiterhin
als Gast verbunden bleiben. Seit 1984 fiihrten sie
Gastverpflichtungen an Opernhiuser wie das Grand Théatre de Genéve, die Deutsche
Operin Berlin und das Teatro de la Zarzuela in Madrid. Sie wirkte bei den Oster-und Som-
merfestspielen in Salzburg mit und sang 1985 und 1986 unter Leitung von Herbert von
Karajan die Partie der Frasquita in «Carmen. Als Amelia in «Simon Boccanegra» wird sie
demndchst in Osterreich debutieren.

Rainer Weiss, Alessio

Rainer Weiss wurde 1958 in Bayreuth geboren, wo er
schonwihrend der Schulzeit bei den Richard-Wagner-
Festspielen im Chor mitwirkte. Nach dem Abitur nahm
er ein Gesangsstudium bei Raimund Grumbach an der
Musikhochschule Miinchen auf, das er 1983 mitdem
Staatsexamen abschloss. Anschliessend besuchte er
die Meisterklassen von Brigitte Fassbaender in Miin-
chen und Dietrich Fischer-Dieskau in Berlin. 1985
erhielt er sein Meisterklassendiplom fir die «Winter-
reise» von Franz Schubert. Wahrend des Studiums
sammelte er bereits erste Erfahrungen auf dem Kon-
zertpodium und der Opernbiihne, unter anderem beim
Internationalen Jugendspiettreffen in Bayreuth. Sein
offizielles Bihnendebiit erfolgte im Februar 1985 am
Staatstheater am Gértnerplatz in Minchen als Aberwin in «Goggolori» von Michael Ende
und Witfried Hiller. Seit Beginn dieser Spielzeit ist Rainer Weiss Ensemblemitglied des Ber-
ner Stadttheaters und debiitierte hier als Papageno.
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wird verschleiert, und statt ihrer schafft der Librettist eine
idealisierte Szenerie, in der sich eine verinnerlichte Atmo-
sphére von pastoraler Idyllik entfalten kann, deren Erfiil-
lung dann den Versen und der Musik iibertragen wird.
Schon die Er6ffnung der Oper belegt, dass die Vorstellun-
gen von Dichter und Musiker in die gleiche Richtung zielen.
Hier steht keine Sinfonia am Beginn, wie es damals die Regel
wollte, der Donizetti in seiner artverwandten Linda di Cha-
mounix noch 1842 folgte, und es kommt nicht einmal zu
einem kiirzeren Preludio. Die Musik setzt ohne Umschweife
mit der Introduktionsnummer ein und strebt danach, in
ihrem Klangbild -~ mit «suoni pastorali» und «voci lon-
tane», wie es schon im Libretto heisst, und unter Ausnut-
zung von Echoeffekten (Banda sul palco) - unmittelbar eine
lindliche Atmosphire zu evozieren. Und selbst der Intro-
duktionschor, gewohnlich mit einem Achtzeiler bedacht,
erscheint als solcher nicht im Libretto. Bellini bezog dessen
Text, kurze Ausrufe («Viva Amina, evviva ancor!»), denen
er endlose Repetitionen der Silbe «la» in rein lautmaleri-
scher Funktion hinzufiigte, von spiterer Stelle. So ist auch
der Er6ffnungschor in die Natur einbezogen, dussert sich
gleichsam in Naturlauten, und wenn es nicht giinzlich abwe-
gig schiene, wiire hier eine Parallele zum Beginn von Wag-
ners Rheingold und dem «Weia! Waga! Woge, du Welle!»
zu vermerken, wobei beiden Stellen auch der schwebende
6/8-Takt - bei Wagner entsprechend der Szene ein ausge-
sprochener Barkarolenrhythmus - gemeinsam ist.

TRADITIONSLINIEN

Aufschlussreiche Hinweise auf die Traditionszusammen-
hinge, in die La sonnambula zu stellen ist, gab Romani
selbst. Sie miissen angesichts eines Opernlibrettos verbliif-
fen, wenn man sich nicht bewusst ist, dass es sich bei dessen
Autor um einen dusserst belesenen, sehr gebildeten Litera-
ten handelte. 1834 siedelte Romani von Mailand nach Turin
iber, war dann vorwiegend als Kritiker titig und schrieb nur
noch vereinzelt Libretti. In einer Auffithrungsrezension
von Lasonnambula aus dem Jahre 1840 heisst es: «Ich weiss
nicht, obsich Italien in unseren Tagen eines Werkes rithmen
kann, das in seiner Art von so erlesener und vollendeter
Formist. Esistin der Musik, was Aminta in der Dichtkunst
ist: eine edle und bewegende Hirtendichtung, schlicht und
zugleich erhaben wie ein schones Naturbild. Ideal und
Wirklichkeit gehen hier eine Vereinigung ein; das Werk
weist heitere und schwermiitige Gedanken auf, Gefiihls-
regungen und Leidenschaften, die von der besonderen
Beschaffenheit des Volkes und seiner Briuche geprigt und
so treffsicher in den Farben gemalt sind, dass sie keine noch
so geringe Anderung in der Schattierung duldeten, ohne an
Wirkung einzubiissen. Niemals trug ein Land reichere
Frucht, murmelte sanfter ein Bach und gab es in der Liebe
zartere Seufzer. Man kénnte meinen, dass Bellini in die
Schweiz gegangen sei, um sich dort an den siissen Gesiingen
der Gessnerschen Muse zu berauschen und diese dann mit
dem Ebenmass der griechischen Melodie zu verméhlen»?!,
Es ist bemerkenswert an dieser Textpassage, dass beide
Beziige, die Romani zur Oper herstellt, (ibereinstimmend
auf den gleichen Stoffkreis verweisen, namlich das Genre
der Pastoraldichtung und die damit verbundene idyllische
Naturschilderung. Mit Torquato Tassos Aminta (1573)
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spricht er das -~ neben Guarinis I/ pastor fido - beriihmteste
Schiferspiel des spiteren 16. Jahrhunderts an, und Salo-
mon Gessner, der Ziircher Dichter und Maler?, gilt mit sei-
nenSammlungen kleiner Prosastiicke bukolischen Charak-
ters - Idyllen (1756) und Neue Idyllen (1772) - als Vollender
der Pastoraldichtung im Rokoko.

Dariiberhinaus erwidhnt Francesco Florimo in Zusam-
menhang mit Lag sonnambula noch den Namen Theokrits
(«Mitder Sonnambula wurde Bellini zum Theokritund zum
Gessner der Musik.»?), und ihn zieht auch Romani selbst
zum Vergleich heran, um seine Ideen von der Rollendarstel-
lung Aminas zu verdeutlichen: «Die Sédngerin sollte offen-
herzig, naiv, unschuldig sein und zugleich leidenschaftlich,
gefithlvoll, zirtlich. Sie sollte einen Schrei fiir das Ent-
ziicken und den Schimerz besitzen, einen Ton fiir den tadeln-
den Vorwurf und die instandige Bitte. In jeder Bewegung,
jedem Blick und Seufzer sollte ein gewisses Ideales und
zugleich Reales sein, wie man es in manchen Gemilden
Albianis sieht und in einigen Idyllen Theokrits spiirt.»?
Somit wird fiir La sonnambula eine vom Librettisten
expressis verbis reflektierte, beeindruckende Traditions-
linie innerhalb der Pastoraldichtung sichtbar, die iiber
Rokoko und Spitrenaissance bis zur griechischen Antike
und den Urspriingen bei Theokrit, der die Hirtendichtung
zur eigenstdndigen Literaturgattung erhob, zuriickfihrt.
Nebenher bemerkt, wird an den Personennamen der Oper
ein ansonsten schwer nachweisbarer Einfluss von Tassos
Aminta greifbar. Bei der Anpassung an eine der Realitit
weitgehend entriickte arkadische Idylle wurden die biirger-
lichen Namen Thérése und Edmond zu Amina und Elvino.
Wihrend Amina ihren ungebréuchlichen Namen vom Hir-
ten Aminta bezogen haben diirfte, konnte derjenige Elvinos
von Elpino, einer Nebenfigur des Pastoraldramas, abgelei-
tet sein®,

GATTUNGSFRAGEN

Uber dem Pastoralmilieu darf nicht in Vergessenheit
geraten, dass mit Aminas Somnambulismus und den
ernsten Verwirrungen, die er auslost, ein bedrohlicher
Schatten iiber der Szene liegt. Der Umstand, dass die
Protagonistin mit einer Verhaltensabnormitit behaftet ist,
prigt den Charakter der Oper nicht weniger als die arkadi-
sche Atmosphire. Gewissermassen handelt es sich bei La
sonnambula um ein Idy!ll mit pathologischen Ziigen, und
mit dieser eigentiimlichen Brechung steht das Werk zwi-
schen den Gattungen der Seria und Buffa. La sonnambula
ist dem Genre der Opera semiseria zugehorig, auch wenn
diesbeziiglich verbindliche Bezeichnungen fehlen®. Mit
ihren beiden Wesensmerkmalen - dem «Swiss pastoral set-
ting» und der «slightly deranged heroine», wie Joyce Green-
span es nannte — ist La sonnambula gegen beide Seiten
offen. Die Verbindung zur Buffa besteht vor allem im
gliicklichen Ausgang der Handlung und dem dorflichen
Milieu, das immer Domine der Komédie war und erst mit
dem Verismus zum Schauplatz tragischen Geschehens
wurde. Die Affinitit zur Seria ist mit dem Defekt der Hero-
ine gegeben, wobei der Somnambulismus als harmloseres
Gegenstiick erscheint zu der abgriindigen Bewusstseinssto-
rung des Wahnsinns, der sich dem Buffa-Genre entzieht,
aber zumal in der Romantik Inbegriff des Seria-Charakters
war?’.
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gezeichnet, herrschen schwermiitige Gefiihlsregungen vor.
Im Unterschied zur Buffa fithrt der Weg zum «lieto fine»
iiber schwere Bedringnisse, mitunter tiefes Ungliick und
sogar lebensbedrohende Gefahr. In La gazza ladra, deren
Libretto eine angeblich wahre Begebenheit aufgreift, die
mit einer Hinrichtung endete, wird die Vollstreckung der
Todesstrafe am Dienstmédchen Ninnetta erst im letzten
Augenblick abgewendet, nachdem durch einen Zufall der
wahre Dieb, namlich eine Elster, erkannt worden ist. Die
Semiseria tragt die Maoglichkeit der Katastrophe in sich,
doch wird die auftretende Gefahrdung durch eine plaka-
tive, irgendwie geniissliche, gleichsam biedermeierliche Art
der Darstellung verharmlost. Die Szenenanweisung Zu
Aminas zweitem Auftritt als Schlafwandlerin, in unzdhli-
gen [llustrationen immer wieder beschworener szenischer
Kulminationspunkt der Oper, ist ein treffendes Beispiel
dafiir; «Man sieht Amina aus dem Fenster der Miihle stei-
gen. Sie wandertim Schlaf am Rande des Daches. Das unter
ihr rasch kreisende Miihlrad droht sie zu zerschmettern,
wenn sie fehltritt. Alle wenden sich entsetzt zu ihr um.
Elvino wird von Rodolfo zuriickgehalten.»
Wie anders stellt sich die Nachtwandlerszene der Lady
Macbeth in der tragischen Oper dar, mit der die Semiseria
ansonsten eine Vorliebe fiir die 7urschaustellung krank-
hafter Zustinde teilt. Fast immer tritt das pathologische
Verhalten bei der weiblichen Hauptrolie auf und Aussert
sich als Liebeswahnsinn mit tiefen und lang anhaltenden
Sinnesverwirrungen. Urbild der «pazza per amore» ist Pai-
siellos Nina, die nachdem vermeintlichen Tod des Geliebten
den Verstand verliert und nach seiner Riickkehr nur allmdh-
lich dieKlarheit ihres Geistes wiedererlangt. Auch bei Doni-
zettis Linda fiihrt, indem sie der Vater zuriickstosst und
zugleich die Nachricht eintrifft, dass ihr adeliger Geliebter
standesgemass heiraten wird, ein Liebesverlust zum Aus-
bruch der Krankheit. Seltener tritt der Wahnsinn bei einem
Mann auf wie in Paérs Agnese (mit einer Irrenanstalt als -
Schauplatz), WO Agneses Vater den Verstand verliert, nach-
demsieihnmit einem Liebhaber verlassenhat, oderinDoni-
zettis Il furioso (nach einer Episode in Cervantes’ Don Qui-
Jjote), wo Cardenionach dem Treuebruch seiner Frau gemiits-
krank wird. In der Seria liegt die Ursache von Bewusstseins-
storungen haufiger in Schuldgefiihlen (Imogene, Lucia,
Lady Macbeth), wihrend in der Semiseria pathologische
Zustiande durch gehend als Folge von Liebesgefiihlen auftre-
ten und wie im Falle von Aminas zdrtlichen Schlafwandel-
phantasien yon einer empfindsamen Seele zeugen.

EGER GIOVANNI RICORDI
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SORNAMBULA

MELODRAMMA

DI

FELICE ROMANI

DA RAPPRESENTARSI

NEL TEATRO CARCANO

LA QUARESIMA DEL 1831

MILANO
PER ANTONIO FONTANA

M.DCCCXXX]

PERSONAGGI
Il Coxre RODOLFO, Signore del Villaggio,

Signor MARIANI LUCIANO.
TERESA , Molinara,
Signora BAILLOU-IMILARET FELICITA.

AMINA, Orfanclla raccolta da Teresa, fidanzata ad

Signora PASTA GIUDITTA
Prima Cantatrice di Camera di 5. M. L R, A., oc.

ELVINO , ricco possidente del Villaggio ,

Signor RUBINT GIO. BATTISTA
Cantante di Camera di §. 3. L R. A.

LISA, Ostessa amante di Elvino,
Signora TACCANI ELISA.

ALESSIO , Contadino, amante di Lisa,
Signor LIONDI LORENZO.

Un Noraro
Siguor CRIPPA ANTONIO.

Conr ¢ Comparse

Contapint ¢ CoNTADINE

La Scena ¢ in un villaggio della Svizzera

MUSICA DEL SIG. MAESTRO VINCENZO BELLINI

Le Scene sono nuove, d’invenzione e d’esccuzione
del sig. Arzssanoro SanQuisico

La Sonnambula, Titelblatt

La Sonnambula, Besetzungsliste

LIBRETTO DER URAUFFUHRUNG

La Sonnambula, Orchesterliste

La Sonnambula, Leitungsfunktionen

Maestro al Cembalo
Sig. Scmra Francesco.
Primo Violino, Dircttore d* Orchestra
Sig. Zusmont Pezrint Nicora,
Altro primo Violino in sostituzione
Sig. Ferrara Bernaroo.
Primo Violino pei Balli
Sig. Manzost Camrro.
Primo Violino de®Secondi
Sig. Grossom Luiet.
Prima Viola
Sig. LaverLr Aressanoro.
Altra Prima Viola in sostituzione
Sig. Bussora Grovanxe.
Primo Violoncello al Cembalo
Sig. Busst Tomso.

Altro primo Violoncello in sostituzione
Sig. Ser1i Gracowmo.
Primo Contrabbasse al Cembalo
Sig. Roncuertt Fasiswo.
Altro primo Contrabbasso in sostituzione
Sig. Buancur Unsaxo.

Primo Corno da Caccia Altro primo Corno
Sig. Berconzi Beneperro — Sig. Gersu Creriavo.
Primi Clarinetti a perfetta vicenda
Sig. Cavaruing Poweeo — Tavecera Aressanpro.
Primi Flauli a perfetta vicenda
Sig. Pizzt Francesco — Pacaxt Lutern
Primi Oboe a perfetta vicenda
Sig. Daerrr Paoro Emwio — Prem Casro,
Primi Fagotti a perfetta vicenda
Sig. Canttt Anronio — Srorri Cesane.
Prime Trombe a perfetta vicenda
Sig. Vieand Giuserre — Sicesrz Grovasa.
Primo Trombone Altro primo Trombone
Sig. Berwarpi Luter — Sig. Gorpmxt Grovanse.
Suonatrice d* Arpa
Signora Vercast Trresa.

Editore e Proprietario della Musien
Signor Grovaxst Ricorpr

Maestro de® Cori
Signor Sirvioxt Carro

Direttore dei Cori
Signor Gramaterr Grurto Cesare

Macchinista
Signor Pavest Gruserre

Attrezzista
Signor Formant Gruseere

Direttori del Vestiario
Signor Morpint Grovanst — Signora Cenve Rosa

Assistente alla Sartoria
Signor Vicrezzt Giuserre SerTiMO

Capi Sarti da Uomo
Signori Gracomo Coromso — Gioxcapa AntoNio

Capi Sarti da Donna
Signori Forestt Giuseere — VaLsecem GAETANO

Parrucchiere
Signor Bassano Graziaprr

Capi Hluminatori
Signori Briant Domexico — PALEARI GAETANO




COMPAGNIA DI CANTO

DONNE
signore
Pasta Giuprrra y Prima Cantatrice di Zamrera
di ML R A, ec.

Roser Lmna
Exeruiv Fanny
Oreannt Evrisa
Martiner Euvcenia-HusserTa
Larocne Exnicurrra
"Taceant Evisa
Hazon Marmax~a
Banrov-Hitarer FertciTa
Ferrerrt Avara
Provsantt Favstina
Leca Giuserrina

COMPAGNIA DI BALLO

Inventore ¢ Compositore de’ Balli
Signor Henry Luier

Primi Ballerini Serj
Sig. MAtTis — Signora Hasenavr — Sig. Sorrma
Primi Ballerini per Ie Parti Serie
Signori Movrinart Nicora — Tricaser Pierro
Signore Pezzor1 Francesca — Bencint-Movivar: Givpirta
Casatr Garorixa -Muratort Gaerana-Terzant Catentxa
Signor Casatt Tomaso

Primi Ballerini per le Parti Comiche
Signori ALLEVA Antonio ~— Vienwa Cizro

Altri Pyimi Ballerini di mezzo carattere
per le Parti, Passi e Ballabili
Signori Signore

Bondoni Pietro Ardemagni Luigia

Baranzoni Giovanni
Brianza Giacomo
Bencini Francesco

Bondoni-Schiroli
Braghieri Rosalbina
Braschi Eugenia

TENORI BASSI
signori signori

Rupixt Gro. Barrista, Can- Girrr Fierero
tantedi Camera di S. M. L K. A. Frezzorint Giuserre
Varexcia Leanoro Mariant Luctano
Cervatt Paoro Scuorern Grovanst
Musarrt Groacmo Barowuer Paoro
Zamoarrs ALESSANDRO Bioxot Lorenzo
Curpa Axronio LoperTt Francesco

POETA ADDETTO AL TEATRO
Signor Coinazzi Pietro

Caldi Fedele Caccianiga Rachele
Diani Prospero Novellau Luigia
Fountana Giuseppe Pompei Maria, e Nipote
Franzini Giovanni Pollastri Earichetta
Rubini Pietro Pizzi Amalia

Rumolo Raffacle Romani Giuseppina
Spina Giuseppe Scanagatti Carolina
Villa Francesco Turpini Virginia
Vigand Edoardo Ubicini Carlotta

Rallerini di Concerto

N. 8 Coppie.

Sdngerensemble des Teatro Carcano, Spielzeit 1830/31

Ballettensemble des Teatro Carcano, Spielzeit 1830/31

LIBRETTO DER URAUFFUHRUNG

Das nach La Sonnambula aufgefithrte Ballett

Besetzungszettel des Balletts

I FURORI DELL’AMORE

BALLO PANTOMIMICO
DI GENERE ROMANTICO

IN CINQUL ATTI

D INVENZIONE E COMPOSIZIONE

DEL BIGNOR

LUIGI HENRY

PERSONAGGI
Lorp BELTON

Signor Diani Prospero.
RICCARDO , Inglese nemico di Belton
Signor Casati Tomaso.
Ux INGLESE confidente di Riccardo
Signor Rubini Pietro.
LEONZIO, giovine pittore spagnuolo
Signor Molinari Nicola.
PEDRILLO, servo di Leonzio
Signor Trigambi Pietro.
Tne NOBILI Svizzeri
Signori Franzini Gio., Villa Fran., Fontana Gius.
Un SOLITARIO
Signor Bondoni Pietro.
Us CASTELLANO
Signor Vienna Carlo.
Laior BELFORD
Signora Casati Carolina.
CLARISSA , figlia di lady Belford
Signora Bencini-Molinari Giuditta.
LARA , madre di Lconzio
Signora Pexxoli Francesca.
ANNA , amica di Clarissa
Signora Muratori Gaelana.
Due NOBILI Svizzere

Signore Turpini Virginia, Scanagatti Carolina.

La Scena ¢ in Isvizzera in un Castello apparlenente
a lord Belton.

MUSICA PARTE DEL MAESTRO PANIZZA GIACOMO
E PARTE DI ROSSINI E BENEDICT

Le scene sono nuove, d’ invenzione ¢ d’ esecuzione
del sig. Avessanpro Sanquimico




FERN DER KOMIK

Die empfindsame Grundhaltung der Semiseria bekundet
sichin einer weiteren und zwar auf die Personenkonstellation
bezogenen Vorliebe, Entsprechend ihrem sentimentalen
Charakter stellt die Semiseria fastimmer Frauenrollen in den
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«FAR PIANGERE CANTANDO»

Als Bellini im November 1830 vom Comer See nach Mai-
land zuriickkehrte, wurdeer als Gast in das Haus der Gréfin
Appiani aufgenommen. Giuseppina Appiani, rund vier
Jahre ilter als Bellini, bewohnte einen Palazzo im Borgo
Monforte und war beriithmt fiir ihren erlesenen Salon, in
dem auch Donizetti und spiter der junge Verdi, der ihr zeit-
lebens eng verbunden blieb, verkehrten. An diesem Ort ent-
stand Bellinis Sonnambula, wobei die ndheren Umstédnde
und der Verlauf der kompositorischen Arbeit fast volligim
Dunkeln liegen. Wie dem bereits erwédhnten Schreiben an
Perucchini zu entnehmen ist, hatte Bellini am 2. Januar
1831 mit dem Introduktionschor begonnen. Zwei weitere
Briefe vom7. Februar belegen dariiberhinaus, dass der erste
Akt nach einem guten Monat vollendet war. Seinen Verle-
ger Ricordi bat Bellini an diesem Tag, nach Vorlage des
ersten Teils der Oper den Vertrag aufzusetzen®’, und dem
Turiner Freund Lamperi teilte er mit: «Ich habe den ersten
Akt fertig, und wenn der Librettist mir Text gibt, werde ich
morgen vielleicht mit dem zweiten anfangen»®. Fiir die
Fertigstellung der Partitur blieben, selbst wenn Bellini noch
bis zu den letzten Tagen vor der Premiere daran gearbeitet
haben sollte, nur knapp vier Wochen. Und in diese Zeit fiel
ausserdem die Probenarbeit, die offenbar sehr stiirmisch
verlief. Emilia Branca berichtet, dass Romani von Aminas
Schlusscabaletta («Ah! non giunge uman pensiero») insge-
samt zehn Fassungen ausarbeitete und dass Bellini trotzdem
noch bei der Generalprobe auf Anderungen drang und sich
nur durch die Primadonna Pasta beschwichtigen liess’.

Erst gegen Ende der Spielzeit, schon in der Fastenzeit,
fand am 6. Mirz 1831 die Urauffithrung von La Sonnam-
bula statt. Neben Giuditta Pasta als Amina und Rubini als
Elvino wirkten in den zwei weiteren Hauptrollen Luciano
Mariani als Conte Rodolfo und Elisa Taccani als Lisa mit,
wihrend die Partie der Pflegemutter Teresa von Felicita
Baillou-Hilaret iibernommen wurde, die in der Spielzeit
daraufan die Scala wechselte. Gemeinsam mit Bellinis Oper
wurde die Ballettpantomime I furori dell’amore gegeben.
Sie spielte ebenfalls in der Schweiz und stammte von dem
franzosischen Choreographen Louis Henry, der die Ballett-
kompanie des Teatro Carcano in dieser Spielzeit leitete. Die
Biihnenbilder zu beiden Werken waren von Alessandro
Sanquirico entworfen worden. Er war von 1806 bis 1832 an
der Scala titigund gilt als bedeutendster Bithnenbildner Ita-
liensim ersten Drittel des 19. Jahrhunderts. Der Premieren-
abend beschied dem Werk einen uneingeschrankten Erfolg.
Komponist und Darsteller wurden umjubelt und mit
Applaus iiberschiittet. Noch unter dem unmittelbaren Ein-
druck der Vorstellung schrieb der Rezensent der Theaterzei-
tung «L’Echo»: «Fiir einen derartigen Beifall gibt es kaum
Parallelen. Der Komponist und die Singer wurden wohl
zwolf, fiinfzehn oder zwanzig Mal auf die Biihne geru-
fen»®, Bellini selbst berichtete Lamperi am Tage nach der
Premiere: «Hier hast Du die begliickende Nachricht vom
Aufsehen erregenden Erfolg, den meine Oper gesternabend
im Carcano hatte. Uber die Musik sage ich nichts, da Dues
in den Zeitungen gedruckt sehen wirst: ich versichere Dir
nur, dass Rubini und die Pasta zwei Engel sind und das
gesamte Publikum fast bis zum Wahnsinn begeistert
haben»®. An der Premiere war auch der junge russische
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Komponist Michail Glinka zugegen, der sich spiter erin-
nerte: «Endlich ereignete sich am Ende des Karnevals, was
alle erwartet hatten: Bellinis La Sonnambula. Obgleich sie
spit gegeben wurde, und trotz der Neider und Ubelwollen-
den machte die Oper einen tiefen Eindruck. In den wenigen
Vorstellungen, bevor die Theater ihre Tore schlossen, san-
gen Pastaund Rubini mit sichtbarer Begeisterung, umihren
Lieblingsdirigenten [sic] zu unterstiitzen; im zweiten Akt
weinten selbst die Sénger und trugen ihre Zuhdrer mit sich,
so dass wihrend der lustigen Karnevalzeit dauernd in den
Logen und auch im Parkett Tranen weggewischt werden
mussten. Bei einer Umarmung von Schteritsch in der Loge
des Botschafters vergoss auch ich Tranen der Rithrung und
Begeisterung»*.

Augenscheinlich war es Bellini gelungen, sein opern-
dsthetisches Credo, das er spiter in die simple Formel «far
piangere cantando» (mit Gesang zum Weinen bringen) klei-
dete, mit La sonnambula zu verwirklichen®'. Und diese
Wirkung der Oper hielt an. Nach dem Besuch einer Pariser
Auffithrung schrieb der Komponist an Florimo: «Ich teile
Dirsogleich die Neuigkeit mit, dass die Sonnambula gestern
abend im Théatre-Italien wahre Begeisterungsstiirme ent-
fesselte. Rubini und Grisi haben mit solcher Leidenschaft
und so viel Feuer gesungen, dass es unter der riesigen Zuho-
rerschaft niemanden gab, der nicht Trinen vergoss oder tief
ergriffen war. Besonders dasFinale des ersten Aktes, Largo
wie Stretta, war von magischer Wirkung. Mittendrin
konnte sich das Publikum nicht mehr zuriickhalten; es
schien, als ob die Nerven aller elektrisiert wiren. Stell Dir
nur das Toben am Aktschluss vor! Der zweite Akt gefiel
nicht weniger, und auch er rithrte alle zu Trinen»*2. Es war
Bellinis erklidrtes Ziel, mit seiner Musik eine unmittelbare
Gefiihlsansprache zu erreichen, spontane Riihrung beim
Zuhorer zu erzeugen. Dies Ziel zu erreichen, war ihm in
einem Masse vergdnnt wie wohl keinem anderen Opern-
komponisten vor oder nach ihm.
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* Zitiert nach Emilia Branca, Felice Romani ed i piit riputati maestri
di musica del suo tempo, Torino 1882, S. 190. Die Ubersetzung wurde
wie bei allen iibrigen Zitaten aus dem Italienischen vom Verfasser die-
ses Beitrags vorgenommen.
! Pompeo Litta stammte aus einer alteingesessenen Adelsfamilie, die
seit jeher fiir ihren Kunstsinn und die Forderung der Musik bekannt
war. Vermutlich seit Eréffnung der Scala im Jahre 1778, zumindest
aber seit 1795 war die Familie im Besitz mehrerer der vornehmsten
Logenim Zentrum des ersten Ranges, so dass sie zu den einflussreich-
sten «palchettisti» (Logeninhabern) zihlte. Vgl. Pompeo Cambiasi,
La Scala 1778-1889. Note storiche e statistiche, 4* ed., Milano
(0.J.), S. 344,
2 Vgl. Beniamino Gutierrez, Il Teatro Carcano (1803-1914), 2° ed.,
Milano 1916.
3 Brief vom 9. November 1830, zitiert nach Santo Palermo, Saverio
Mercadante - biografia, epistolario, Fasano di Puglia 1985, S. 9.
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machte und das Publikum mich auf der Bithne wiinschte, war ich so
erbost, dass ich nicht hinausgehen wollte»; zitiert nach Luisa Cambi,
Vincenzo Bellini. Epistolario, Milano 1943, S. 264.
> Der Krankheit und Todesursache Bellinis widmet Herbert Wein-
stock, Vincenzo Bellini. His Life and His Operas, London 1972, aus-
fithrliche Darlegungen. Sein Standardwerk liegt seit kurzem auch in
einer deutschen Ausgabe der Edition Kunzelmann, Adliswil 1985, vor
(zur Todesursache besonders Anhang K).
®Branca, S. 161 f.
?Cambi, S. 256.
¥ Brief Bellinis an Alessandro Lamperi vom 17. November 1830; mit-
geteilt in Franco Schlitzer, Mondo teatrale dell’Ottocento, Napoli
1954, S. 12,
*Vgl. Gutierrez, S. 70.
'Y Francesco Florimo, Vincenzo Bellini. Biografia ed aneddoti,
Napoli 1883, S. 26.
"' Eine Auflistung der Skizzen gibt Friedrich Lippmann, Vincenzo
Belliniund dieitalienische operaseriaseiner Zeit, AnalectaMusicolo-
gica, Band 6, Kélnund Wien 1969, S. 382 ff. Eineausfiihrliche Bespre-
chung der Skizzen, auch einer mutmasslichen Sinfonia zu Ernani, fin-
det sich bei Weinstock, 1985, S. 318-24.
12 Es handelt sich vor allem um die Melodie fiir den Chor «In Elvezia
non v’harosa».
3 Cambi, S. 265.
" Cambi, S. 409.
* Vgl. Gunhild Schiiller, Aumer: La Somnambule ou L’Arrivée du
nouveau seigneur, Pipers Enzyklopédie des Musiktheaters, Miinchen
und Ziirich 1986, Band 1, S. 125 ff.
1 Zitiert nach Schiiller, S. 127.
" Ein detaillierter Vergleich zwischen den beiden Libretti - Ballett
und Oper - findet sich bei Franca Cella, Indagini sulle fonti francesi
dei libretti di Vincenzo Bellini, Contributi dell’istituto di filologia
moderna, Serie francese, vol. V, Milano 1968, S. 449-573 (La son-
nambula, S. 498-514) und Charlotte Joyce Greenspan, The Operasof
Vincenzo Bellini, University of California, Berkeley, Ph.D. 1977,
Ann Arbor, Michigan 1981 (La sonnambula: S. 201-31).
' Greenspan (S. 205 ff.) weist darauf hin, dass der «mimetische»
Charakter von Auftritts- und Personenmotiven in La sonnambula
(Notar, Conte Rodolfo) mit der Stoffvorlage eines Ballet-pantomime
zusammenhingt und im weiteren auch Bellinis Verwendung von Erin-
nerungsmotiven bereits durch das Ballett-Libretto angeregt wurde.
'Y Mario Rinaldi, Felice Romani. Dal melodramma classico al melo-
dramma romantico, Roma 1965, S. 253 ff.
 Bs entfillt die fiir das Ballett und auch die Opera buffa typische
Verdoppelung des «edlen» Liebespaares (Edmond, Thérése) durch
das mit Komik gezeichnete Dienerpaar (Olivier, Merceline), das ohne
Umschweife einer rein sinnlichen Bezichung nachgeht. Inder Oper ist
stattdessen durch die Einfithrung des Bauern Alessio, dessen Liebe
von Lisa zuriickgewiesen wird, eine Gegenspannung zu Elvino und
Amina aufgebaut,
2 Rezension in der Gazzetta Piemontese, 2. Mai 1840, Nr. 101 (zitiert
nach Rinaldi, S. 250).
22 In der bildenden Kunst trat Salomon Gessner vor allem mit Land-
schaftsradierungen hervor.
2 Florimo, S. 24.
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2 Rinaldi, S. 250.

» Siehe das Programmbheft des Teatro alla Scala, La sonnambula,
Stagione 1985/86, S. 13.

* Im Libretto (ebenso in der Erstausgabe des Klavierauszugs) trégt
La sonnambula die schlichte Bezeichnung «Melodramma», was
wenig iber den Charakter der Oper besagt. Romani verwendete den
Begriff umstandslos iiber Gattungsgrenzen hinweg, auch I/ pirata, La
straniera und selbst L ’elisir d’amore wird er zuteil.

¥Vgl. Sieghart D6hring, Die Wahnsinnsszene, Die «Couleur locale»
in der Oper des 19. Jahrhunderts (Hrsg. H. Becker), Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Band 42, Regensburg 1976,
S. 279-314.

2 Florimo, S. 25.

» Vorliegende Libretti: L’Agnese di Finzenry, Firenze, Teatro dei
Signori accademici infuocati, 1814 (Quaresima); Griselda ossia La
virtit al cimento, Milano, Teatro alla Scala, 1815 (Quaresima); Tor-
valdo e Dorliska, Milano, Teatro alla Scala, 1818 (autunno). In Cam-
biasis Scala-Statistik wird die Gattungsbezeichnung «semiserio»
erstmals im Sommer 1814 fiir Paérs Agnese verwendet (S. 260).

% Unter den neueren Opern, die nach 1850 an der Scala aufgefiihrt
wurden, sind bei Cambiasi nur wenige als Semiseria bezeichnet:
Meyerbeers Dinorah, Littas Il violino di Cremona (UA, 1882) und
Samaras Flora mirabilis. Als spiter Ableger der Semiseria und typ.i-
scher Vertreter des Riihrstiicks hat zweifellos auch Mascagnis
L’amico Fritz(1891) zu gelten, der freilich wie Verdis Falstaff (1893)
als Commedia lirica bezeichnet wird.

31 Unter Donizettis dreissig Opern bis zu Anna Bolena gehdrt immer-
hinein gutes Drittel zur Gattung der Buffa und ein halbes Dutzend zur
Semiseria. An Cambiasis Auffithrungsstatistik der Scalaist derrasche
Niedergang der Buffa, die Anfang des 19. Jahrhunderts noch absolut
dominierte, ablesbar. Sie bilsste bereits im zweiten Jahrzehnt (auch
durch das neue Genre der Semiseria) merklich ein und trat im d.ritte_n
ginzlich hinter die Seria zuriick. Ab der vierziger Jahre war sie _m}t
Ausnahme der wenigen #lteren komischen Opern, die wie Rossinis
Barbiere di Siviglia Repertoirewerke wurden, praktisch bedeu-
tungslos.

32 Francesco Degrada, Prolegomena zur Lektiire der Sonnambula,
Musik-Konzepte 46, edition text + kritik (Hrsg. Heinz-Klaus Me.tzgr.er
und Rainer Riehn), Miinchen 1985, S. 17-46. Der Aufsatz erschien in
italienischer Sprache erstmals in I/ melodramma italiano dell’Otto-
cento. Studi e ricerche per Massimo Mila, Torino 1977, S. 319-350.
3 Auf das Don-Giovannihafte bei Rodolfo machte Franca Cella.
(S. 500) aufmerksam, wihrend Luigi Baldacci (Librettid’operaealtri
saggi, Firenze 1974) den Autoritdtscharakter an Vatersstglle betor}te.
Eine Briichigkeit der Figur, die selbst im endgiiltigen Libretto nicht
verdeckt wurde, resultiert daraus, dass Romani den ConteRodolfoals
Folge eines jugendlichen Fehltritts zu Aminas Vater machen wollFe..
Niheres zum Handlungsmotiv der Vaterschaft Rodoifos, das Bellini
verweigerte, bei Branca (S. 162 f.), Weinstock 1985 (S. 400 und 403)
und Degrada (S. 25-27).

3 Greenspan, S. 214-222.

3 Siehe Seite 12 dieses Programmheftes.

¥ Cambi, S. 267. i

¥ Emilia Branca (S. 163 f.) teilt zwei weitere Textversionen der Final-
cabaletta mit. :

¥ Cambi, S. 269.

¥ Cambi, S. 268.

“ 7itiert nach Weinstock, 1985, S. 122. _

4 Die Formel «far piangere cantando» findet sich in einem auch
ansonsten fiir Bellinis Opernisthetik aufschlussreichen Brief, den er
im Mai 1834 an Carlo Pepoli, den Librettisten von I Puritani, sandte
(Cambi, S. 399 f.).

22 Cambi, S. 461 f. - Im tibrigen spricht Bellini hier bereits von abwar-
tigen Transpositionen fiir die Partie Elvinos, die spiter Tradition
wurden.



Somnambulismus.

Sm Adgemeinen verunglicken, im BVerhaltnif u
ibrer Sabl und ibren gefabrlicdhen Gdngen, fehr wenige
Nachtwandler. Doch gefchieht es mitunter, daf fie in
vent Abgrund fHiirsen, an deffen Rand fie wandeln, So
fab man vor cinigen Sabren ein junges Mdadchen in
Dresoen mebreve Ndchte hinter einander gleich ciner
Rote fiber dem Gicbel und auf dem fdhen Dadhe cines
hoben Haufes wandelr, was denn aud) die Angehorigen,
wi¢ die Poligei, gefchehen TLicfen, obne die mindefte
Vorfehrung oder Rettungsanfialt su treffen, ungeachtet
cine ungehenre su dem feltenen Schaufpiel sufammen-
geftrdmte BVolfsmenge jeden Augendblic den gerfchmet-
ternden Stury der Ungliiclichen erwartete, Am dngft-
lichiten toar ¢ mit ansufehen, wenn die RNadhtwandlerin
bis an Den Rand des Daches Herabitieg und fich vorwarts
biicfte , als oD fic auf die Strafe hevabblicken wollte.
Sie gieng fedoch nicht weiter vor, als die Crhaltung
ves Gleichgewichis geffattete, und febrte mehrere Abende
binter einander gur rechten Zeit und obne Schaden
durch dag Dachfenfterchen, wodurd) fie herausgeftiegen
mwar, suriid in ibre Schlaffammer. Das gefiivchtete
Hngliid blich jedoch nicht aus. Cines Tages, wie fie
eben durd) vas Dachfenfrerchen suviidfeigen will, fchrickt
fie suviict, und evwacht, und vyt viiclings auf die
Strafié — gerfdmettert.

Weof. Friede., Fifher 1839,
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