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Vorwort

Von der Zeit der Weltkriege bis vor wenige Jahrzehnte lieferten die romantischen
Opernkompositionen vor allem italienischer Provenienz hauptséchlich Ouvertiiren, Arien
und Duette fur die Konzerte von Dirigenten und S&ngerstars. Auf ihre Bedeutung als
Gesamtkunstwerk wurde dabei kaum Riicksicht genommen. Erst seit man eine gewisse,
sich allerdings stetig verandernde, Zahl dieser Werke wieder in ihrer Gesamtheit auf der
Buhne présentiert, konnen sie ihre urspriingliche Wirkung erzielen und man kann im

Liveerlebnis und auf Tontragern ihre Qualitaten und ihre historische Bedeutung erkennen.

Mit der Erstellung dieser Arbeit verfolge ich zwei Zwecke, die mich mit Freude und
Genugtuung erflllen: Zum Ersten kann ich mit dem frei gewéhlten Thema einen
deutlichen, wenn im Vergleich zum Gesamtdiskurs auch geringen, Beitrag zum
zurechtgerlickten Ansehen der italienischen Oper des fruhen 19. Jahrhunderts leisten.
Dieser Gattung gilt schlieBlich seit Jahrzehnten meine Zuneigung im kulturellen Bereich
und mein musikalisches Hauptinteresse. Zum Zweiten darf ich damit und mit der
nachfolgenden Prifung den Abschluss des Studiums der Musikwissenschaft an der
Universitat Wien zum Master of Arts anpeilen. Es ist bestimmt keiner groRen Anzahl von
Personen im Pensionsalter, wie ich es bin, vergdnnt dieses akademische Ziel zu erreichen.
Zu einigen Mitstudierenden konnte ich in den Jahren zuvor dariiber hinaus innige
Freundschaften aufbauen. lhnen allen wiinsche ich wie mir selbst vom Herzen ein erfilltes
Dasein und reiche Freude aus der Beschaftigung mit der Musik und den daraus bezogenen

Erkenntnissen.
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1. Einleitung

Konigsdramen aus der englischen Geschichte erlebten ihre erste Bllte bekanntlich mit
William Shakespeare (1564-1616), also bereits zu der Zeit, als die ,,jungfrauliche
Konigin® Elisabeth 1.1 als letzte Regentin der Tudor-Linie die Krone trug. Gerade sie
wurde im 19. Jahrhundert eine der h&ufigsten Herrscherfiguren in der romantischen
Literatur und in weiterer Folge in etlichen italienischen Opern dargestellt. Ihre angeblichen
Liebschaften haben die Dichter zu dramatischen Werken tber Episoden aus ihrem Leben
angeregt. Der historische Zwist zwischen ihr und der schottischen Kénigin Maria I. Stuart?
sowie deren Konspiration, Arretierung und Hinrichtung haben das ihre dazu beigetragen.
Insgesamt spannt sich jedoch ein weiter Bogen vom angelséchsischen Konig Alfred dem
GroRen im 9. Jahrhundert, oder vom noch friilheren sagenhaften Konig Artus, der der
Phantasie eines Geistlichen entsprungen sein diirfte,® bis zu Oliver Cromwells grausamer
Machtergreifung als republikanischer Lordprotektor Mitte des 17. Jahrhunderts. Aus dieser
langen Geschichte sind rund zwanzig britannische Herrscher und Herrscherinnen in
italienischen Operntexten verewigt worden. Nicht viel weniger als einhundert Werktitel
konnten dazu nachgewiesen werden, was eindrticklich beweist, dass solche Stoffe wéhrend
der gesamten ersten Halfte des 19. Jahrhunderts en vogue waren. Um diesen Trend
anschaulich machen zu kénnen, wurde flr die Recherche das in kulturhistorischer Hinsicht
mafgebliche lange 19. Jahrhundert vom ersten Jahr der Franzosischen Revolution 1789 bis
zum Ausbruch des Ersten Weltkriegs 1914 herangezogen. Fir den Boom der Opernstoffe
aus der Geschichte Englands und Schottlands ist keine Initialziindung dingfest zu machen,
weil es schon vor der Wende zum romantischen Jahrhundert Werktexte dieses Genres gab,
aber mit den einschlagigen Werken Johann Simon Mayrs und erst recht mit Gioacchino
Rossinis Elisabetta d’Inghilterra kam die Mode so richtig in Schwung. Die Hintergriinde,
die Anfange und der Verlauf sowie die Protagonisten und Werke dieser inhaltlichen
Gattung, die vorkommenden Koénige und Koniginnen, ihre Dynastien und Lander, ihre

Partner und Gegenspieler werden in dieser Arbeit behandelt.

Die Leidenschaft fur englische Koénigsfiguren in Dichtung und Oper ist ein insgesamt

kulturgeschichtliches Phdanomen, das in der Literatur verschiedentlich angesprochen, aber

! Die historischen Namen werden nicht in der Originalsprache sondern in deutscher Diktion angegeben.
Soweit sie in Rollennamen Ubergegangen sind, werden diese in der Ubertragung durch die Autoren genannt.

2 Obwohl das schottische Adelsgeschlecht urspriinglich "Stewart" geschrieben wurde, wird hier dem
Landesnamen im Arbeitstitel entsprechend einheitlich die Schreibweise "Stuart" verwendet.

3 Berg, Art.: ,,Held und Messias®, in: Musall & Schnurr: Englands Krone 2015, S. 58 f.
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offenbar bis heute nicht ausfiihrlich behandelt wurde. Als Grunde fur die thematische
Zusammenballung lassen sich die Faszination flr das umkampfte Inselreich Britannien, flr
seine Geschichte und Kultur sowie fir das Spezifische des britischen Herrschermilieus
erkennen. Die Stoffe aus der Geschichte der britischen Inseln sind in der romantischen
Literatur entstanden und ihre Konzentration hat sich spéater als Abbild in den Opernlibretti
wiedergefunden. Die Opernautoren der Zeit versplrten wohl von sich aus eine Sehnsucht
nach der sagenumwobenen Inselwelt im Atlantik, sonst hatte sich der Themenkreis kaum
so stark verbreitet. Es kdnnten aber in gewissem Mal auch pragmatisch-wirtschaftliche
Grunde eine Ursache dafiir gewesen sein, dass sie den Wiuinschen des Publikums
entgegengekommen sind. Im jahrzehntelangen Besuch von Opernauffihrungen und in
ebenso langer Beschaftigung mit dem italienischen Musiktheater des 19. Jahrhunderts und
seiner Entwicklung hat der Autor dieser Arbeit keinen Themenkomplex wahrgenommen,
der so gedréngt auftritt, wie die Episoden aus der britannischen Konigsgeschichte. Es
konnen zwar auch zahllose andere Stoffbereiche in diversen Operninhalten verortet
werden, jedoch zeigen sie meist kein zeitlich abgrenzbares Modephanomen und sie haben

die produktive Phantasie der Autoren nicht in so groRem MaR befligelt.

Die vorliegende Masterarbeit gliedert sich in zwei tbergeordnete Abschnitte, die durch
einen tabellarischen Dokumentationsteil im Anhang eine Ergdnzung finden. Anfangs
werden Grundlagen der italienischen Oper des frihen 19. Jahrhunderts in einem
strukturellen Teil dargelegt, der ihre sprachlichen und musikalischen Konventionen
erlautert und ihre Entstehungsabldufe skizziert. Die darin beschriebenen und erklarten
Systeme und Strukturen bilden die festgefiigten Normen, auf denen das italienische
Opernwesen dieser Zeit fult und ohne das es nicht ihren Glanz und ihren bis heute
andauernden Erfolg erreichen hétte konnen. Die Hauptbestandteile dieser Systeme liegen
in ihren drei Dimensionen begriindet: der verbalen, der musikalischen und der szenischen.
Jede davon hat ihre eigenen Formen, Strukturen und Signale, durch die sie akustische und
optische Botschaften zur Manifestierung der Dramaturgie des Bihnenstiicks an das
Publikum aussenden. Im Text entspringen diese Signale der Sprache in Versform, in der
Musik den kompositorischen Akzenten des Gesangs und der instrumentalen Vertonung
und in der Buhnenoptik den Facetten der szenischen Dramaturgie. Wie aus der
Vereinigung dieser drei formgebenden Elemente in der Ara der Romantik ein
musikdramatisches Werk flr die Opernbihne entstanden ist, welche Schritte vom Auftrag

flr eine Oper bis zur Urauffuhrung durchmessen wurden, sind ebenfalls Inhalt dieses Teils.



Der anschlielRende Teil bildet den interpretatorischen Hauptabschnitt, wobei Hauptvertreter
aus Textdichtung und Komposition stilistisch naher betrachtet und ihren Beziehungen
zueinander nachgegangen wird. Bei manchen Autoren lassen sich in ithrem (Euvre gleich
mehrere  einschldgige ~ Werke, bei  anderen  eventuell  richtungsweisende
Einzelkompositionen feststellen. In ihrer Werkstilistik, in ihrer Anndherung an die
literarischen Quellen und in ihrer Charakterisierung der Figuren lassen sich prinzipielle
Unterschiede erkennen. Die Werke des einschlégigen historisierenden Opernschaffens zum
Thema der englischen Konigsgeschichte rund um die beiden im Titel genannten
Komponisten werden analysiert und einander gegentbergestellt. Insbesondere die
Zeichnung identischer Herrscher beziehungsweise die fallweise vorkommenden
mehrfachen Vertonungen derselben Texte durch verschiedene Komponisten kénnen die

individuellen Merkmale der Textdichter respektive der Komponisten deutlich machen.

Lange Zeit war die italienische Oper des frihen 19.Jahrhunderts vor allem im
deutschsprachigen Raum Gegenstand von abwertenden Vorurteilen. Erst in den letzten
Jahrzehnten hat die Musikwissenschaft eine Grundlage zur wertneutralen Darstellung
dieses Repertoires geschaffen und grundlegende Theorien fur eine gednderte Perspektive
vorgelegt. Ihre Ansétze sind in eine neue Forschungstradition einzuordnen, die
unmissverstandlich  darlegt, dass die langjdhrigen Ungleichgewichte in der
Geschichtsschreibung zu einer mangelnden analytischen Erforschung der Auspragungen
des romantischen italienischen Fachs und zum geflissentlichen Ubergehen einer Vielzahl
ihrer Quellen durch die meist nicht oder nur unzulénglich begriindete Abwertung ihrer
Qualitat gefiihrt hat.* Jede partielle Aufarbeitung auf der neuen musikwissenschaftlichen
Basis bildet einen Mosaikstein in der aktuellen Sichtweise mit ausgeglichener
Anerkennung des weiten Feldes des italienischen Musiktheaters. Die Interpretation eines
dieser Teile, namlich im vorliegenden Fall von Stoffen aus der heroischen englischen
Historie, und ihren musikalischen Umsetzungen fiir die Oper, tragt beispielhaft zu diesem
Bereich der Musikgeschichte bei.

Die Arbeit fuBt auf moglichst aktuellen Forschungsergebnissen im Bereich der
italienischen Oper. Schriften von Lorenzo Bianconi, Giorgio Pestelli, Marco Beghelli

et al.® bieten bereits ein umfangreiches Schrifttum mit aktuellen Ansitzen dazu. Trotzdem

4 Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, 1977, S. 148—150. / Bianconi, ,,Perché la storia dell’opera
italiana?“, in: Musica/Realta 17 (1985), S. 29-48.

% Siehe dazu unter ,,Literatur* in den alphabetisch nach Autoren geordneten Verzeichnissen am Ende der
Arbeit.



ist bei genauer Betrachtung zu erkennen, dass die Opernproduktion der ersten Halfte des
19. Jahrhunderts nach wie vor als Stiefkind der Musikgeschichte behandelt wird. Fur
genaue analytische Informationen muss man daher in der Fachliteratur teilweise weit
zurlckgreifen, weil moderne Forschungsbeitrdge, vor allem zu einzelnen Opernautoren,
nur begrenzt vorliegen. Das bedingte das Heranziehen &lterer und teilweise
fremdsprachiger (italienischer und englischer) Sekundérliteratur, weil in den Ld&ndern
dieser Sprachen seit langerem eine im Vergleich zum deutschsprachigen Raum relativ
spezialisierte Forschung zu den behandelten Themen stattfindet. Alle herangezogenen
Beispiele, sind Werken entnommen worden, die zu den britisch-historischen Opern
gehoren und wurden vom Autor nach deren Signifikanz zum jeweiligen Abschnitt

ausgewahlt.

Im Anhang folgt die oben angesprochene Dokumentation, die in tabellarischer Form die
recherchierten Werke geordnet nach den Herrscherfiguren in ihren Sujets und nach den
Opern mit historischen Inhalten auf den britischen Inseln enthalt. Das Repertoire
englischer Konigsgeschichten in italienischen Opern wurde so akribisch wie mdglich
erhoben. Daraus ergab sich eine unerwartet groBe Werkanzahl, anhand der sich die
stoffliche Mode deutlich ablesen lasst. Die Vollstandigkeit des Stlickevorrats ist nicht mit
letzter Sicherheit zu behaupten, es mag immer noch vergessene und verlorene Werke des
Repertoires geben. Auferdem wurden verstreute Kompositionen vor dem Ende des
18. Jahrhundert und nach Beginn der Weltkriegszeit zur deutlichen Eingrenzung nicht
erhoben. Das Rechercheergebnis ist jedoch fir das 19.Jahrhundert in hohem MaR

représentativ und reicht von dauerhaft beriihmten bis zu extrem unbekannten Werken.

Der Begriff Italienische Oper wird aus verschiedenen Perspektiven verwendet: aus der
geografischen Abstammung ihrer Autoren ebenso wie durch die landesspezifische
Textsprache oder den vorhin umrissenen musikdramatischen Stil. Im Hinblick auf die
zentrale Funktion der Librettotheorie und ihrer Entwicklung ist jedoch das sprachliche
Attribut vorrangig. Die Werke sind im Dokumentationsteil mit einander ergénzenden
Angaben versehen. Die Tabelle ist chronologisch nach den zugrundeliegenden
Herrscherfiguren aufgebaut, die zugehdrigen Opernwerke sind ebenfalls jeweils zeitlich,
namlich nach dem Datum der Urauffihrung und, wo ein solches fehlt, nach den
Entstehungszeit geordnet. Die schaffenszeitliche Konzentration der britannischen

Konigsopern geht hinlanglich aus den Eintragungen in der Tabelle der zugehdrigen
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Opernwerke hervor, wird aber zur klaren Verdeutlichung aulRerdem in einer Zeit-/

Mengengrafik des Entstehens von annahernd 100 Opern gezeigt.

Das Schaffen zu englischen respektive britischen Konigsdramen im frithen 19. Jahrhundert
kann vielleicht als Spiegelbild einer mehr als ein halbes Jahrhundert dauernden
Opernepoche in kleinerem Rahmen angesehen werden. Inwieweit diese Aussage berechtigt
ist, stellt eine Grundfrage der Arbeit dar. Ihre genannten Teile sollen dem auf den Grund
gehen und zum Beleg eines beispielhaften Schaffensparts fuhren. Die Conclusio wird
aullerdem unzweifelhaft feststellen, dass dieses Terrain einen zeigenswerten weil
spannenden musikhistorischen und kulturpolitischen Ausschnitt des Opernschaffens

reprasentiert.

Allgemeine Arbeitsgrundsétze:

Natlrlich kdnnen hier nicht samtliche opernmusikalisch nachgezeichneten Koénige, schon
gar nicht alle entstandenen Werke, die solche als Figuren verzeichnen, im Detail
beschrieben werden. Zur n&heren Untersuchung wird deshalb nur eine begrenzte Zahl von
Kompositionen herangezogen. Soweit es moglich war, wurde belegtes und hauptsachlich
digitalisiertes Notenmaterial der zitierten und analysierten Opernwerke herangezogen. Nur
in wenigen Fallen (z.B. bei den in neuer Zeit nicht herausgegebenen Opern von Mayr)
musste auf die Incipits einzelner Stucke in musikalisch-thematischen Verzeichnissen
zurlickgegriffen werden. Zur Verdeutlichung und schnellen Auffindung durch den Leser
wird bei allen konkret genannten Teilen von Opernwerken deren Stelle im Text in der
Form ,,(Akt/Szene)* angegeben, soweit diese Angaben feststellbar waren. Fiir die
Recherchen aus der Geschichte Englands und Schottlands sind einige grundlegende Buicher
herangezogen worden. Sie werden nicht jedes Mal wieder in den Belegen genannt, finden

sich aber in der Literaturliste am Ende der Arbeit.

Um den Lesefluss nicht unnétig zu belasten, wird in der Folge bei der generellen
Bezeichnung von Personen und Personengruppen auf die gendergerechte lange
Auspragung verzichtet. Wo es sich um einzelne oder mehrere Personen nur eines
Geschlechts handelt, wird die sprachliche Form natirlich in diesem verwendet. Ansonsten
sind jedes Mal Menschen beiderlei Geschlechts gemeint. Der Autor bittet fir die alleinige
Nennung der maskulinen Form insbesondere auch deshalb um Verstandnis, als im Text
niemals Autorinnen oder Komponistinnen vorkommen und die Herrscherinnen ihren

méannlichen Pendants zahlenmaRig unterlegen sind.

11



2. Grundsatze der italienischen Oper im frithen 19. Jahrhundert

2.1 Strukturen und Konventionen

2.1.1 Naheres zur Belcantooper

Die Grundprinzipien des sogenannten ,,Belcanto“® als Teil der italienischen Oper des
frihen 19. Jahrhunderts legen den Anspruch ihrer Produktion fest. Sie lassen sich in
einigen Hauptmerkmalen zusammenfassen:

die Strukturen der kunstvollen Werk- und Musiksprache;

die Wandelbarkeit der einzelnen Werke und ihrer Stiicke;

der hohe Stellenwert des Gesangs und die machtvolle Rolle der Gesangsstars;
der Primat der vokalen und melodidsen Schonheit;

der Ausdruck und die Dramatik als Hauptzweck;

die Einzigartigkeit jeder einzelnen Auffiihrung.

S

® Erste Nennungen des Begriffs ,,Belcanto* tauchen in der Epoche des Primo Ottocento auf: Giovanni Pacini
(1796-1867) hat in den spaten 1820er-Jahren in Lucca erstmals fir stilistisch schénes Singen diese
Bezeichnung verwendet (Durante 1990, S. 398, zit.n. Seedorf: Art. ,,Belcanto®, in: 2MGG, Sachteil, Bd. 1,
Sp. 1347). Ein weiteres Mal steht er im Titel einer Ariensammlung von Nicola Vaccaj (1790—1848) kurz vor
1840 (der Titel lautet 12 ariette per camera per l'insegnamento del bel-canto italiano). Aus der Affinitat der
beiden Komponisten zur Opernkomposition des Ottocento lasst sich wohl ableiten, dass sie den Begriff in
diesem zeitlichen Zusammenhang gemeint haben.

Das Zitat zweier Ausspriiche ber den angeblichen Verlust des italienischen Schongesangs im 19.
Jahrhundert hat dazu gefihrt, dass der Begriff in eine Grundsatzdiskussion geriet. In stenografisch
dokumentierten Gesprichen Rossinis finden sich die AuBerungen ,,Weh uns! Der schone Gesang des
Vaterlands ist verloren!“ ("Ahi noi! Perduta il bel canto della patria!") und ,,die Gesangskunst war
untergegangen‘ (,,]’art du chant avait sombré*). Allerdings hat Rossini diese erst 1858 und 1860 getan, als er
schon bald beziehungsweise iber 30 Jahre keine Opern mehr geschrieben hat. Daraus kann also schwerlich
abgelesen werden, dass der Belcanto, wie Pacini ihn festlegte und wie er bis ins 20. Jahrhundert hinein
angewandt wurde, ein Begriff des Opernstils bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, also der barocken Zeit der
Kastraten, gewesen sei.

Sergio Durante schreibt im bisher einzigen umfénglichen Buchwerk (Bianconi: "Perché la storia dell’opera
italiana", S. 29) tiber die italienische Oper von Lorenzo Bianconi und Giorgio Pestelli von der ,,Abkehr vom
Ideal der reinen Lieblichkeit* und ,,einer Stilrichtung, die sich in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts voll
entwickelt“ hat. ,,Der Interpret diente jetzt der Partitur und nicht umgekehrt, wie es im friheren Jahrhundert
iiblich war* (Durante 1990, S. 389 und 394). Rodolfo Celletti, dessen Ausfithrungen stets als Nachweis dafiir
herangezogen werden, gesteht die Bezeichnung Belcanto lediglich dem Stil der Kastratenara zu. Er wird
nicht mide jede andere als die barocke Oper als unwert darzustellen. Fur ihn sind die kdrperlich
verstummelten Vorzeigeobjekte mannlicher Sopranistik der alleinige Gipfelpunkt der Gesangskunst. Er
versteigt sich beziglich der Gattung ab dem Wechsel zum 19. Jahrhundert gar zu Bezeichnungen wie
,oescheidenes Epigonentum® oder ,,degenerierte Formen des Belcanto (Celletti, 1989, S. 111f).

Soviel sei dazu noch festgehalten: Unwahr, obwohl oft geschirt, ist die Ansicht, dass der Stilbegriff den
romantischen Eigenschaften spéterer Zeit vollig abzusprechen sei. Darin wird nur ein Mangel an historischer
Wahrheit und an wissenschaftlicher Toleranz deutlich. Lésen wir uns also vom Gedanken, dass er als Ideal
nur entweder der einen oder der anderen Art des Operngesangs zugehdrig sei! Schones Singen im
eigentlichen Sinn des Wortes ist zweifellos der Ausdruck fiir tonalen Stimmenglanz. Jeder Streit darlber ist
folglich obsolet.

Eine rigorose Zuordnung des Belcantos zu einer abgegrenzten Epoche scheint gemaR der vorhergehenden
Argumentation weder sinnvoll noch nachweisbar. In dieser Arbeit wird daher die Oper Italiens im frihen
19. Jahrhundert wiederkehrend als ,,romantischer Belcanto* oder einfach als ,,Belcanto* bezeichnet.
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Die Beschéaftigung der abgegrenzten stofflichen Thematik englischer Koénigsdramen zeigt
beispielhaft die Entwicklung des Genres auf. Die Klarung ihrer grundlegenden Strukturen

verdeutlicht eine Abgrenzung zu anderen Opernbereichen.

Aus der Barockoper wurden verschiedene Prinzipien mehr oder weniger variiert in die
italienische Oper des Primo Ottocento ilbernommen.” In erster Linie galt bis etwa zur Mitte
des 19. Jahrhunderts der Interpret nicht nur als ausfuhrender Kunstler, sondern auch als
mitbestimmender Zweitschopfer der musikalischen Buhnenwerke. Das ist ein gravierender
Gegensatz zu heutigen Gepflogenheiten, da wir eine Komposition nach Beendigung der
Niederschrift als unantastbare Vorschrift fir die Wiedergabe ansehen. In den friheren
Jahrhunderten des Operndaseins gehoOrte es dagegen zur géngigen Praxis den
Ausfihrenden entsprechend ihren speziellen Fahigkeiten das Recht zuzubilligen, in den
schopferischen Akt einzugreifen. Das geschah wohl zumeist im allseitigen Einverstandnis,
wir wissen aber auch von etlichen Féllen, in denen das Endergebnis erst nach Friktionen
zwischen den Autoren und den Gesangsvirtuosen zustande kam. Komponisten und
Librettisten mussten sich oftmals den Talenten ihrer Protagonisten beugen, mussten deren
eitles Selbstproduzieren in Kauf nehmen und nicht selten ihre Kompositionen deren
Virtuositat anpassen. Die Meisterschaft eines Sangers beziehungsweise einer Sangerin
bestand nicht nur darin, dass diese ihre stimmlichen Mdglichkeiten zeigten, sondern auch
in ihren Fahigkeiten zur spontanen Improvisation wahrend der Auffiihrung. Vom Barock
bis zum Historismus spannte sich also ein lange Epoche, die den Opernbesuchern stets das
Vergniigen und die Spannung bot, Auffihrungen jedes Mal in einer verdnderten
Darbietung auch derselben Werke zu erleben. Zumindest in der italienischen Oper hat sich
ein Anteil dieser Variabilitat bis in unsere Tage heruibergerettet. Die Abhangigkeit von der
Sangeskunst der Interpreten, wiewohl auch ihrer momentanen kérperlichen und in der
Rollendarstellung seelisch-geistigen Verfassung macht jede einzelne Auffiihrung einmalig.
Darin zeigt sich die Verdnderbarkeit der italienischen Oper sowohl in der Phase ihrer
Entstehungszeit als auch in ihrem Lebenszyklus, egal ob dieser vergangen oder bis heute

nicht abgeschlossen ist.

Die Wandelbarkeit in der Oper liegt aulerdem zum grofRen Teil in ihrer Planung und in

ihrer nach auflen dringenden Organisation begriindet. Sie ist umfassend mit einem Wort zu

" Fur die im weiteren angeflihrten Grundsatze gibt es zahlreiche sekundarliterarische Quellen, darunter
sowohl Enzyklopédie-Eintragungen, als auch Aufsétze und Monographien. In Berne 2008, S. 17-40 sind sie
konzentriert zusammengefasst. Darlberhinaus werden hier noch Prinzipien angesprochen, die man durch
Beobachtung des Musiktheaterprozesses selbst erkennen kann.
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benennen — dieses Wort heif3t Spielplan. Aus ihm erkennt man die Saisonen, egal ob es
sich um einen Stagione-Betrieb oder um das nordlich der Alpen trotz exorbitanter Kosten
noch immer verbreitet gepflogene Repertoiresystem handelt. Darin sind die Spieltage, die
gezeigten Werke, das jeweilige Leading Team bestehend aus Dirigent, Regisseur,
Buhnenbildner, Kostiimgestalter und eventuellem Choreografen sowie natirlich die Séanger
und Séngerinnen verzeichnet. Jeder Opernbesuch ist mit einem gewissen
Spannungsmoment versehen, da nicht nur die bereits angesprochene Tagesinterpretation
variieren, sondern der Besucher nie vor der Indisposition einzelner Kréfte, selbst vor
Absagen gefeit ist. In letzterem Fall erhéht sich die Spannung noch durch die Frage, ob ein
Ersatz gut oder schlecht sein werde, ob man, wie das schon des Ofteren der Fall war, einer
grolRen Neuentdeckung wird zujubeln kdnnen. Wére ein Opernabend desselben Werks wie
der andere, gébe es diese Dynamik nicht und die Einférmigkeit hatte lahmende Folgen fir
den Theaterbetrieb.

Ein Grundsatz ist der absolut hohe Stellenwert der vokalen Interpretation, der stimmlichen
Erfordernisse, die der Kunstgesang auf der Blihne groRer Theater und akustisch geeigneter
Freiluftarenen verlangt. Die Gesangskunstler sind die Stars der Szene, denen das Publikum
zu FuRen liegt, aber sie sind von dessen Wohlwollen auch abhéngig. Bis in heutige Zeiten
kann man beobachten, wie Stars durch Ovationen geboren werden oder wie sie durch
Missfallenskundgebungen zugrunde gehen, wie ihre Stimmen erbliihen und verldschen.
Die andauernde Fluktuation beliebter Interpreten allein schon macht die Oper zu einer sehr
lebendigen Kunstgattung, wozu natirlich noch der sich stets weiterdrehende Reigen der
sich die Ture in die Hand gebenden Intendanten und der immer wieder neu entstehenden

Inszenierungen kommt.

Der Stellenwert des Séngers pragte in Italien die gesamte Opernpraxis — von der
Beteiligung am Schaffensprozess angefangen bis zum Repertoire. Die Flexibilitat der
Sanger bewies sich in der zunehmend wichtigen Rolle des Rondos und spater der beliebten
Cabaletta, deren zweistrophige Form von vorneherein die Absicht erkennen lieR3, der
Improvisationskunst Raum zu geben. Noch heute driuckt sich das in den unterschiedlich
gesungenen Varianten von Schlusskadenzen und vor allem in Hohe und Lange der finalen
Acuti aus. Dazu bedarf es nicht unbedingt einer vom urspringlichen Komponisten
authentifizierten Version, denn wie schon angedeutet wurde, haben diese in ihren
Partituren manches zumindest zum Teil offengelassen, damit es eben die Sénger auf ihre

Art und Weise und nach ihren Féhigkeiten ausformen konnten. Die Schlussfolgerung liegt
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nahe, dass die italienische Lebensart der Urgrund dieser Emotionen erfordernden
Variabilitat der romantischen Belcantooper ist. Damit lieBen sich starke Leidenschaften
viel eher Uber die Rampe bringen, als es der Komponist in seiner Schreibstube oder einsam
am Klavier gekonnt hatte, und genau das war das Ziel der Werke dieser Zeit. Fur die
Vorherrschaft der Gefuihle bedurfte es aber auch einer eindringlichen Melodik, die
zusammen mit der immer wieder verdnderten Gesangslinie die Empfindungen
transportierte. Stimme und Melodie zusammen waren die Mittel um die innerste Seele der
handelnden Figuren in ihren Notsituationen, von denen die Oper meist voll ist,
auszudriicken. Der Sanger muss der Kantilene durch den sinnlichen Klang seines Timbres
und durch die Modulationsfahigkeit seiner Stimme noch den Atem einhauchen, den es

braucht um das Publikum mitzureiRen und an den Gefiihlen teilhaben zu lassen.

Ein weiterer Faktor der Gestaltung einer Opernrolle ist die Kunst der Darstellung. Immer
wieder stof3en wir im Schrifttum bereits ab dem 18. Jahrhundert aber noch intensiver in der
Zeit danach auf die Forderung nach schauspielerischer Kunst der Gesangsinterpreten. Flr
ein "grolRes Theatererlebnis™ gentigte ab da nicht nur eine besondere Gesangskunst sondern
es war in nicht geringem Mal auch die Fahigkeit zum dramatischen Ausdruck durch die
Schauspielkunst der Sanger notig. In gewissen Phasen, vor allem in den heute oft zurecht
in diesem Punkt angeprangerten Jahrzehnten des Stehgesangs schien diese verloren

gegangen zu sein. Erst in jlngerer Zeit hat man sich ihrer wieder besonnen.

Alles in allem fihrt die Summe der genannten Faktoren unabhéngig von der
Gesamtqualitat zu einer unwiederbringlichen Einzigartigkeit jeder einzelnen Auffihrung.
Sie beziehen sich nicht nur auf das Jahrhundert, in dem vor allem in Italien flr eine
ungeheuer groRe Zahl von Operntheatern laufend neue Opern produziert wurden. Auch die
haufigen Umarbeitungen bereits einmal gegebener Stiicke fiir andere Theater, fir
gednderte Sangerbesetzungen und fir ein neues Publikum sorgten fir ein bewegtes
Theaterwesen. Bis heute ist die unvorhersehbare Nuancierung der kinstlerischen
Wiedergaben ein Faktor, der der Oper ein vitales Bestehen sichert, weil er das Publikum
dauernd zu fesseln imstande ist. Es gab also in der Belcantooper urspringlich keine
endgultige, unverénderbare Fassung eines Werks, weil Flexibilitdt eben eine der
Haupteigenschaften des Opernbetriebs war. Die grofle Menge entstandener Opern, ihre
unzéhligen verschiedenen Fassungen und ihre fehlende Endgultigkeit macht die heute
umfangreich angestrebte Erstellung sogenannter kritischer Gesamtausgaben so aufwéndig,

dass deren Herausgabe bei gewissen Komponisten Arbeiten sind, die tber Generationen
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laufen. Auch diese Ausgaben, deren Wesen darin besteht, alle vom urspriinglichen Autor
verfassten beziehungsweise authentifizierten Varianten im Werk zu dokumentieren und
deren Quellen zu beschreiben, erheben aber keinen Anspruch auf endgultige Vorschriften
fur alle kinftigen Wiedergaben. Bei allem empfindsamem und mihevollem
Zusammentragen jedes noch so kleinen kompositorischen Bausteins einer Partitur, muss

auch das Ergebnis dieser Arbeit immer eine Leitlinie bleiben.

Die Kunstgattung Oper, speziell die der italienischen Provenienz, tragt eine groRe Portion
Wandelbarkeit in sich selbst. Die Divergenz der Personen und ihrer Charaktere, der Zeiten
und der Schauplatze ihres Handelns sind dafur ein ebenso beredtes Zeichen wie die
Abwechslung der Szenen an sich. Dazu kommt selbstverstandlich der Wechsel zwischen
Rezitativen und geschlossenen Nummern, das unendliche Spektrum musikalischer Formen,
harmonischer und melodischer Varianten sowie die stimmlichen Ausdrucksfacetten

entsprechend den menschlichen Eigenschaften und Gefthlen.

Als gravierender Faktor ist die Zeit nennen, denn sie spielte schon bei der Entstehung der
Opernwerke im Primo Ottocento eine wichtige Rolle. Die zahlreichen Operntheater in und
aullerhalb Italiens arbeiteten grundsétzlich in einem Stagionesystem, das dem Publikum
mehrmals im Jahr Spielzeiten mit neuen oder zumindest am selben Ort bislang nicht
gespielten Stlicken zu bieten hatte. Daraus folgerte der unablassige Bedarf an neuen oder
Uberarbeiteten Kompositionen, was wiederum die rasch aufeinanderfolgende Produktion
von Blhnenwerken nétig machte. Zu dieser Zeit war Theater in Italien gleichzusetzen mit
Musiktheater und deren Autoren von Geltung standen unter dem steten Druck, bis zur
nachsten Saison in verschiedenen Theatern einige Werke parat zu haben, die sie
fristgerecht auf die Biihne bringen konnten. Dieser sogenannte ,,FlieBbandbetrieb der
italienischen Oper” fiihrte haufig dazu, die Werke pauschal als Massenware mit
oberflachlicher Ausfiihrung abzuwerten. Jede nahere Beschaftigung mit dem Metier zeigt
jedoch eine weite Streuung von Qualitatsunterschieden. Freilich gab es Dutzendware, die
vor allem in den Fruhphasen von Komponisten und dort zumeist im Genre kurzer Farcen
und Possen mit Musik, als diese ihren eigenen Weg und Stil noch nicht gefunden hatten, zu
erkennen ist. Aber es sind ebenso grandiose Werke entstanden, die heute noch
faszinieren.® Es konnte nicht ausbleiben, dass einige Komponisten der Epoche eine
ungewohnlich grolRe Zahl an Opern geschrieben haben. Jedoch wére es absolut unsinnig

8 Diese Opern aufzuzahlen wiirde nicht nur den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen, sondern wére
auch miRig, da sie sowieso in jedem einigermalien umfangreichen Opernfiihrer zu finden sind. Eine Auswahl
daraus zu treffen hielRe hingegen der subjektiven Bevorzugung einen zu hohen Rang einrdumen.

16



daraus abzuleiten, dass deren Arbeiten deshalb von geringem Wert waren, auch wenn vor
allem Musikkritiker nérdlich der Alpen das oft getan haben. In heutiger Zeit setzt sich
zunehmend die Erkenntnis durch, dass die Produktivitat eines Schaffenden Kdiinstlers kein
genereller Malstab fiir die Qualitdt seiner Kreationen sein kann. Abgesehen davon, dass
eine daraus abgeleitete Minderbewertung die unterschiedlichen Schdpfungsphasen
unqualifiziert nivelliert, wiirde wohl niemand aus Josef Haydns tiber 100 Symphonien und
aus dem (Euvre Schuberts von etwa tausend Kompositionen eine Geringschédtzung dieser
Giganten der Tonkunst ableiten konnen, ohne sich damit lacherlich zu machen. Das
Wirken von Komponisten wie Donizetti, Pacini und anderer mehr spiegelt einfach die
romantische Belcantoepoche wieder, in der sich die Impresari unzghliger Theater dem
steigenden Verlangen des Publikums nach neuen Werken gegeniibersahen. Haufig, ja allzu
oft haftet der romantischen Oper hauptsachlich aufgrund der Tatsache, dass ihre Texte stets
weit ausgebreitet in vielerlei Tonlagen gesungen werden,® der Ruf ubertriebener
Kinstlichkeit an. Der Gesang ist jedoch nicht ihr einziger Faktor, der fern von naturlicher

Redeweise und umganglichen menschlichen Verhaltens ist.

Mit der Zeit als strukturierendem Faktor und deren mehrfacher Bedeutung in der Oper hat
sich Carl Dahlhaus in einem Artikel auseinandergesetzt.X® Darin stellt er grundlegend fest,
dass es nicht nur klarerweise eine Differenz zwischen Darstellungszeit und dargestellter
Zeit!! sondern auch einen Unterschied im ZeitmaB von gesungenen und gesprochenen
Texten gibt. Der Gesang erfolgt nicht nur an sich langsamer als das Gesprochene, sondern
es existiert auch eine gravierende Differenz zwischen Handlungsszenen und geschlossenen
Nummern. Dem anndhernd natlrlichen Redetempo realer Dialoge steht eine Dehnung,
wenn nicht sogar ein Stillstand des Zeitablaufs in kontemplativen Teilen gegentber.
Daraus folgert, dass der zeitliche Ablauf in Operntexturen ungleichmaRig ist, obwohl der
Zuhorer das wegen der Nivellierung durch die auskomponierten Passagen nicht sofort
erkennt. "Der kontinuierlichen Zeit [in der Realitat] steht eine diskontinuierliche in der
Oper gegenlber” fihrt Dahlhaus aus. Ihr trotz wechselnden FlieBens und Stockens

® Das drickt bereits der Titel von Gloria Staffieris grundlegendem Buch Un teatro tutto cantato.
Introduizione all opera italiana, 2012 aus.

10 Dahlhaus, ,,Zeitstrukturen in der Oper®, in: Die Musikforschung 34 (1981), S. 2-11.
11 Ebda., S. 6.
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unaufhorlicher formaler Ablauf manifestiert sich in der Auffihrungsdauer und im
Fortschreiten des Geschehens.?

Im historischen Drama®® gibt es haufig eine Vorgeschichte der Handlung oder auch ihrer
einzelnen Teile. In der Oper wiirden derartige Erlauterungen als stérende Unterbrechungen
des Handlungsflusses empfunden. Eine ,,imaginire Handlung neben den sichtbaren
Vorgingen* ist auch in der Oper fallweise unumginglich.'* Dabei kann es sich um
Erwahnungen im Dialog, um einen Bericht oder eine Erzéhlung in arioser Form, um einen
Prolog oder eine Introduktion vor dem eigentlichen Inhalt handeln. Der Zeitfortgang
erfahrt in diesen Féllen nicht nur einen mehr oder minder gedehnten Stillstand, sondern
sogar eine Ruckwaértsbewegung, in der die Vergangenheit des Inhalts zum Ausdruck

kommit.

Parallel zu den Zeitbegriffen auf der Biihne kann auch der Ablauf einer Vorstellung
angesehen werden. Wahrend der Auffuhrung der einzelnen Akte (oder Bilder), also wenn
das Publikum mehr oder weniger still der Darbietung lauscht, lauft die Wiedergabe des
Stlicks ab, dazwischen in den kirzeren und langeren Pausen, wie auch im Fall des
Applauses steht diese Wiedergabe abrupt still. Immer dann hat das Publikum die
Maoglichkeit sich zu entspannen, was sich in Bewegungen im Auditorium und in diversen
Gerduschen, wie dem wohlbekannten Husten und Rascheln, auch in gedampften

Gesprachen, kundtut.

Ein weiterer Zeiteinfluss in einer Opernauffiihrung obliegt den Ausiibenden, insbesondere
dem Dirigenten. Er gibt das Tempo im Rahmen der Tempoangaben in der Partitur vor, aber
auch in einer kontinuierlichen Geschwindigkeit der gesamten musikalischen Vorfihrung.
Daraus und aus diversen Kirzungen oder Strichdffnungen ergibt sich die immer wieder
unterschiedliche Dauer ein- und desselben Werkes, was vor allem an Tonkonserven
deutlich erkannt werden kann. Freilich muss sich ein Kapellmeister immer dem Atem der
Gesangsinterpreten unterordnen, will er nicht Gefahr laufen, dass sich seine
Instrumentalisten von diesen akustisch entfernen. Die musikalische Wiedergabe bezieht

12 Epbda., S. 2f. Die Theorien von Carl Dahlhaus gehen Gber die erldauterten Zeitprinzipien noch wesentlich
hinaus, jedoch geht es hier ausschlie8lich um den Diskurs von Strukturen in der Belcantooper und nicht um
philosophische Gedanken zum Thema Zeit.

13 Der Autor dieser Hochschulschrift weist darauf hin, dass der Begriff "Drama" ein Sammelbegriff fir
Theatersticke ist. Unter diesem werden die Fachbezeichnungen der Sparten Tragddie, Komddie,
Tragikomddie (heiterer Inhalt mit tragischem Ende) und Schauspiel (dramatischer Inhalt mit gliicklichem
Ausgang) vereint. Alle diese Formen des Sprechtheaters haben ihr Spiegelbild auch in der Oper, wo sie sich
in den Ausprégungen der Seria, der Semiseria und der Buffa wiederfinden.

14 Dahlhaus, ,,Zeitstrukturen in der Oper®, in: Die Musikforschung 34 (1981), S. 5.
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ihre Spannung aus den gescharften Kontrasten der Rhythmik, die neben der Harmonie und
der Melodik die dritte der drei wichtigen Gestaltungsprinzipien in der Musik ist, und

daraus, inwieweit die Ausfiihrenden der Komposition Leben einhauchen kénnen.

Wenn man die Zeit als Strukturmal3stab ansieht, ist es auch angemessen den Raum in
Betracht zu ziehen. Auch der Ort ist ein maRgeblicher Faktor in der Opernkunst. Zunéchst
ist in Erinnerung zu behalten, dass die Gattung Oper auf der Apenninen-Halbinsel
erfunden wurde. Am 6. Oktober 1600 hatte ihr erstes Werk seine Urauffiihrung in Florenz:
Euridice mit Musik von lacopo Peri nach Versen von Ottavio Rinuccini. Diese neue
Kunstform verbreitete sich in wenigen Jahren in lItalien, Uberschritt nach einigen
Jahrzehnten die Grenzen, griff in Frankreich, Osterreich, Deutschland um sich und errang
ohne nennenswerten Widerstand eine europaweite Domane. Im Verlauf des Ottocento
Ubersprang sie die Ozeane und wurde zu einer der beliebtesten Theaterformen auch in

fernen Kontinenten.®

Mit ihrer Verbreitung ist auch eine Verbreitung der Ausbildung sowohl fir Komponisten
als auch flr das Séngerpersonal zu beobachten, Das ging vornehmlich in urbanen Zentren
von Florenz, Rom und Mantua, bis Venedig, Neapel und Mailand vor sich. Die erste fur
ein zahlendes Publikum gegebene Oper war Andromeda nach dem Text eines Dichters
namens Ferrari und mit Musik von Francesco Manelli im Jahr 1637. Diese Initialziindung
der Publikumsoper im ersten dafiir eingerichteten Theater in Venedig fuhrte durch ihren
Erfolg zu einer spontanen Vermehrung derartiger Aufflihrungsstatten, was klarerweise
einen rasch ansteigenden Bedarf an ausgebildeten Opernkraften nach sich zog. SchlielRlich
entstanden in den Opernzentren bedeutende Konservatorien. In den folgenden Jahrzehnten
und Jahrhunderten, in denen das Operngenre durchaus ein wechselhaftes Geschick zu
verzeichnen hatte, gab es hédufige Verschiebungen der ortlichen Lage, in welchen die
wichtigste Fortentwicklung stattfand. Dort waren dann auch die Operntheater ansassig,
deren Namen teilweise noch in heutigen Bezeichnungen wie San Carlo oder La Scala
wiederzufinden sind. Die Entstehung und Wiedergabe der Bihnenwerke fand in
unterschiedlichen Geb&uden statt, vor allem, wenn wir an Auffiihrungen in geschlossenen
Theatergebduden oder unter freiem Himmel, bevorzugt in noch aus friiheren Zeiten stehen
gebliebenen Arenen, denken. Von diesen Lokationen ausgehend gestaltete sich das
jeweilige Produktionssystem, der Weg der Werke auf die Buhne und die dazu benétigten

Mittel und Prozesse.

15 de Van 2002, S. 9.
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Der Faktor Raum hat wie die Zeit seinen Sinn in mehrfacher Hinsicht. Eine nahezu
unbegrenzte Vielfalt zeigen die Schauplatze, in denen die Handlungen stattfinden. Gemeint
sind damit nicht nur die Landereien, sondern natiirlich auch die begrenzten Statten der
Handlung, die den einzelnen Akten und Szenen oft ihre besondere Stimmung geben. Vor
allem, wenn die Geschichte eines Landes den Hintergrund bildet, ist die damit verbundene
Geographie ein Einflussfaktor. Fur das zentrale Thema dieser Arbeit ist das die historische

britische Hauptinsel, in die uns die Werkbeispiele des analytischen Teils fihren.

2.2.2 Uber die italienische Librettosprache

Die Texte von italienischen Opern, gemeinhin nach ihrer italienischen Bezeichnung auch
auf Deutsch Libretti genannt, wurden von den Anfangen der Oper bis teilweise weit ins
20. Jahrhundert hinein grundsétzlich in Versen abgefasst und werden gesungen
wiedergegeben. Nur in vereinzelten Féllen gibt es davon Ausnahmen in Form von
gesprochenen Prosastellen, durch die vorwiegend das laute Lesen von Briefen oder
Nachrichten, des Weiteren Ausrufe des Erstaunens oder Entsetzens in dramatischen
Hohepunkten oder tragischen Geschehnissen gekennzeichnet sind. Ein Beispiel dafur bietet
etwa die Szene in Verdis Macbeth, in der die Lady den Brief ihres Gatten tber die ersten
Hexenprophezeiungen liest:

Nel di della vittoria io le incontrai ...

Stupito io n’era per le udite cose;

Quando i nunzi del Re mi salutaro

Sir di Caudore, vaticinio uscito

Dalle veggenti stesse

che predissero un serto al capo mio.
Racchiudi in cor questo segreto. Addio.

Textbeispiel 1: Piave/Verdi —Macbeth, Lady liest den Brief Macbeth’ (1/4)

Im Grunde genommen ist das Opernlibretto als literarische Kunstform konzipiert, die auch
unabhingig vom musikalischen Vortrag als dichterisches Werk gewertet werden kann.*®
Die Metrik der gebundenen Sprache ist dessen Voraussetzung. Bestimmte Metren werden
dabei teilweise mit prazisen Ausdrucksbereichen assoziiert. Die musikalische Phrase und
das sprachliche Metrum sind im Hinblick auf Anzahl und Akzentuierung bezlglich der

Zihlzeiten identisch.!” Im Laufe der Zeit hat man durch Einriickungen, Zeilenabstinde und

16 Gerhard 22013, S. 201.
17 Epda., S. 203.
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tabellarische Vertikalspalten einen Reichtum an graphischen Textgestaltungen in die
Drucke der Texte aufgenommen. Dadurch lieRen sich die Konventionen der Verskunst mit
Genauigkeit ablesen. Leider ist diese Vielfalt in modernen Ausgaben oft verloren
gegangen, wodurch der Dichtung heute viel Augenfalliges fehlt.'® Um eine annahernd
vollstdndige Darstellung der Strukturen zu erreichen, die der Oper zugrunde liegen,
erscheint ihre systematisch ausgerichtete Behandlung an dieser Stelle nutzbringend und
notwendig. Die Poetik bedarf in der deutschen Sprache in erster Linie der Reimform,
wobei ihre Verse durch Hebungen und Senkungen ihre ganze Lénge hindurch gebildet
werden. Der Aufbau im Italienischen ist im Vergleich dazu grundlegend verschieden,®
denn ihr Aufbau ist hauptséchlich durch die Silbenzahl, den Betonungsrhythmus und die
Akzentuierung am Versende bestimmt. lhre metrische Einheit ist die Wortsilbe, wobei
deren Linge keine Bedeutung hat.?® Verse mit gleicher Silbenzahl tragen gleiche Namen,
die durch sie gepragt werden. Auch der sprachliche Rhythmus der Worter spielt eine Rolle,
die jedoch hinter der Silbenz&hlung zuriickbleibt. Ebenso hat die syllabische und

melismatische Vertonung keinen Einfluss auf die metrische Form.

Die Arten verschiedener Versenden richten sich nach der Betonung ihrer Schlussworter:
Parola piana = normales Wort (von piano = eben), mit denen die meisten Verse enden;
Parola tronca = verkirztes Wort (von troncare = abschneiden), womit zumeist die Kadenz
einer Strophe versehen ist;

Parola sdrucciola = uber mehrere Silben fiihrendes Wort (von sdrucciolare = gleiten),
womit haufig der erste Vers einer Strophe oder auch Einzelzeilen im Rezitativ versehen
sind.

Dementsprechend lauten die Versbezeichnungen, die mit solchen Wortern enden
Verso piano (oder Cadenza piana) mit Betonung auf der vorletzten Silbe;

Verso tronco (oder Cadenza tronca) mit Betonung auf der letzten Silbe;

18 Ebda., S. 202.

19 Bei den nachfolgenden Betrachtungen handelt es sich um sprachliche und metrische Regeln, die fiir den
Italiener gemeinhin bekannte Formen darstellen. Die benutzte Literatur, die diese Theorien mit geringfugigen
Unterschieden wiedergeben, wird hier gesammelt angegeben um haufige Nennungen zu vermeiden:

- Elwert, Italienische Metrik 21984.

- Fabbri, Metro e canto nell'opera italiana 2007.

- Gerhard, ,,Der Vers als Voraussetzung der Vertonung®, in: Verdi Handbuch 22013, S. 201-222.
- Staffieri 2012, S. 123-139.

20 Elwert 21984, S. 13. Der antike griechisch-lateinische Vershau unterscheidet zwischen langen und kurzen
Silben. Diese Differenzierung ging in den romanischen Sprachen verloren. Daflir gewann der Akzent der
Wortgebilde an zusatzlicher Bedeutung, wodurch eine Verskunst entstand, die auch die verschiedenen
Betonungen der Silben einbeziehen.
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Verso sdrucciolo (oder Cadenza sdrucciola) mit Betonung auf der drittletzten Silbe.

Trotz der aus unterschiedlich vielen Sprechsilben bestehenden Verskadenzen werden sie
beim Silbenzéhlen in gleicher Quantitit festgelegt. Es bleiben, den am haufigsten
vorkommenden Versi piani entsprechend, immer zwei gezéhlte Silben, denn beim Verso
tronco wird die abgeschnittene Silbe hinzugezahlt und beim Verso sdrucciolo wird die
ubergangene Silbe abgezogen.

Die Zahl der Silben ergibt den Verstypus und damit auch seine Bezeichnung, wie in der
nachfolgenden Aufstellung gezeigt wird.?* Die Verse unterscheiden sich dabei auf der
Basis der Akzentverteilung in zwei Spezies — in Verse mit paariger Silbenzahl (parisillabi),
die ein fixes Akzentschema haben, und mit unpaariger Silbenzahl (imparisillabi), die einen
fixen Akzent auf der vorletzten Silbe und (mit Ausnahme des kurzen dreisilbigen Verses)
weitere verschiebliche Akzente beinhalten.?? Unabhéangig von ihrer Lange haben alle Verse
einen Schlussakzent, der nach ihrem Grundtypus auf der vorletzten beim Verso piano, auf
der drittletzten beim Verso sdrucciolo oder auf der letzten Silbe beim Verso tronco zu
stehen kommt. Die weiteren Akzente variieren nach der Silbenzahl, wobei die
Unterscheidung der beiden Grundarten der paarigen und unpaarigen Verse zum Tragen

kommen.?

- Bisillabo = Zweisilbler, nur Verso tronco — ein Akzent nur auf der zweiten Silbe;

- Ternario (oder Trisillabo) = Dreisilbler, nur Verso piano — ein Akzent auf der dritten
Silbe;

- Quaternario (oder Quadrosillabo) = Viersilbler, nur Verso piano — ein Akzent nur auf
der dritten Silbe;

- Quinario = Funfsilbler, ein variabler Akzent auf einer der beiden ersten Silben und ein
fixer Akzent auf der vierten Silbe;

- Senario = Sechssilbler, zwei fixe Akzente — auf den Silben zwei und finf;

- Settenario = Siebensilbler, zwei Akzente — ein variabler auf einer der ersten vier Silben
und ein fixer auf der sechsten Silbe;

- Ottonario = Achtsilbler, zwei fixe Akzente — auf den Silben drei und sieben;

- Novenario = Neunsilbler, mit drei Akzenten — einem fixen auf der achten Silbe und
verschiedenen komplexen Varianten der weiteren (dieses Metrum ist jedoch in der
Librettistik selten und kam erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts in Gebrauch);

- Decasillabo = Zehnsilbler, drei fixe Akzente auf der dritten, sechsten und neunten Silbe;

- Endecasillabo = Elfsilbler, ein fixer Akzent auf der zehnten Silbe und variable Akzente
verteilt auf den anderen Silben.

2L Auf den Ursprung und die Verwendung beziehungsweise den dramatischen Ausdruck wird nur bei jenen
Versformen eingegangen, die in der Librettodichtung des 19. Jahrhunderts eine Bedeutung haben.

22 Staffieri 2012, S. 128f.
Z Ebda.
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Um diese Verstypen zu definieren, muss Uber die einfache Zahlung der Silben hinaus noch
eine Reihe von Ausnahmeregeln beriicksichtigt werden, denn die Ubereinstimmung
zwischen grammatikalischen geschriebenen und metrisch gesprochenen Silben ist nicht
immer als gegeben vorauszusetzen.?* Fir die Vollstandigkeit des silbenzahlenden Systems

Ist es unabdingbar diese Regeln im Einzelnen zu nennen:

Besonderheiten in der Silbenz&hlung ergeben sich vor allem, wenn zwei oder mehr VVokale
aneinanderstol’en, sowohl wenn dies innerhalb eines Wortes als auch wenn dies Uber
Wortgrenzen hinweg erfolgt.?® In diesen Féllen zéhlt man unter verschiedenen
Voraussetzungen eine oder zwei Silben. Der tatsdchlichen Aussprache gemal bilden die
zusammenstolRenden Vokale in der Regel eine metrische Einheit, aber es gibt davon

Ausnahmen. Folgende Mdglichkeiten treten auf:

StolRen zwei Vokale innerhalb desselben Wortes, egal ob in dessen Innerem oder an seinem
Ende zusammen, werden sie also im Normalfall nur als eine Silbe gez&hlt. Dies wird in der
Fachsprache der italienischen Metrik ,,Sinéresi bezeichnet. Bei Worten, in denen einer der
Vokale des Diphthongs nur Schriftzeichen fiur die Aussprache des nachfolgenden Lautes
ist und gar nicht beide Vokale gesprochen werden, liegt keine Sinéresi vor. Ein Beispiel

dafir ist etwa das Wort ,,cielo®.

Abweichungen von dieser Regel unterliegen bestimmten Gesetzen:

Nicht immer werden benachbarte Vokale als eine Silbe gezahlt. Diese Trennung wird
,Diéresi“ genannt. So werden Diphthonge Uber Versgrenzen hinweg nicht
zusammengezogen, beide VVokale bilden dann je eine metrische Silbe. Das selbe Wort kann
also unter Umstanden verschieden gemessen werden, je nachdem ob es im Inneren des
Verses oder an dessen Ende steht. Triphthonge (-aio-, -oia- u.a.) und aufeinanderfolgende
Diphthonge (-aiuo-, -oiuo- etc.) zdhlen stets zweisilbig, weil das -i- in dieser Verbindung
ein konsonantisches -j- darstellt, das silbentrennend wirkt. Ein Trema (zwei Punkte Uber
einem Vokal) verhindert ebenso die Verschleifung der Diphthonge, demzufolge deren
beide Teile als je eine Silbe zu z&hlen sind. Die Betonungsregeln von etymologischen
Erbwortern (paese, viaggio, paura) sowie von Lehnwortern aus toten und anderen lebenden

Sprachen (lezione, beato, scienzia oder Gabriele, Sion, oceano) bedingen die Trennung

24 Ebda., S. 125.

25 Man sagt mit einem fachlichen Terminus, sie stehen ,,im Hiat*.
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ihrer Diphthonge. Die Dieresi hat in manchen Fallen auch eine Funktion in der

Hervorhebung einzelner Worte. Sie kann auf’erdem in einem Vers mehrfach vorkommen.

Wenn zwei Vokale Gber Wortgrenzen hinweg, das heif3t als Auslaut eines Wortes und als
Anlaut des ndchsten Wortes vorkommen, so ist auch hier der Normalfall, dass beide
zusammen nur eine metrische Silbe bilden, was als ,,Sinaléfe* bezeichnet wird. Es handelt
sich hierbei um den selben VVorgang wie bei Sinéresi im Wortinneren. Die Verschleifung
uber Wortgrenzen hinweg wirkt, so erkennt Elwert, im Satzzusammenhang nicht stérend,
sondern wird sogar als wohlklingend empfunden.?® Steht zwischen den beiden Vokalen
noch ein Wort, das ausschlieBlich aus einem oder zwei Vokalen besteht, so kann auch
dieses in die Verschleifung und damit in die Z&hlung als nur eine Silbe einbezogen

werden.

Es gibt Falle, in denen entgegen dem normalen Gebrauch eine Trennung der an- und
auslautenden Vokale in der Z&hlung erfolgt. Da dieser Vorgang das Gegenstiick zu
Sinaléfe darstellt, wird er ,,Dialéfe* genannt. Feststehende Regeln fiir deren Auftreten gibt
es nicht, jedoch lassen sich exemplifizierende Beispiele dafur vor allem in der
mittelalterlichen italienischen Dichtung verorten, finden aber auch in der italienischen
Librettistik Anwendung. Dialefe kann demnach nach einem betonten Endvokal einer
Parola tronca, vor oder nach einsilbigen Wortern, insbesondere beim Zusammentreffen mit
einsilbigen Interjektionen (oh, ah), Konjunktionen (o, €), Personalpronomen (io),
besonderen Verbformen (&, ha) und Adverbien mit starkbetonten Vokalen vorkommen.
AuBerdem kann Dialéfe mit einer syntaktischen Pause zusammenfallen und ebenfalls

mehrfach im Vers vorkommen.

Abgesehen von den angefiihrten Versarten nach der Zahl ihrer Silben, gibt es noch deren
Verdoppelung, die sogenannten Versi doppi. Darin haben die doppelten Verse dieselbe
Grole nach der Anzahl ihrer z&hlbaren Silben und nur beim Ersten kann es sich
gleichgiiltig um einen Verso piano, sdrucciolo oder tronco handeln. Der Zweite wird
hingegen stets ein Verso piano sein, was durch die Akzentuierung dieser Verse bedingt
ist.?” Der Quinario, der Senario und der Settenario sind die am haufigsten im Libretto
verdoppelt auftretenden Verse, jedoch begegnet man fallweise auch dem Doppio Ternario

und dem Doppio Settenario.

%6 Elwert 21984, S. 30.
27 Uber die Akzentverteilung in den Versen siehe weiter unten in diesem Abschnitt.
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Die Entscheidung Uber die Z&hlungen der Silben und damit die metrischen Interpretationen
sind vielfach komplex oder nicht exakt geregelt. Uber mehrere Jahrzehnte haben sich ihre
Gesetze sicherlich auch in den Details veréndert. Die Entscheidung ist oft nur aufgrund der
Kenntnis der geltenden Regeln vor allem der Diéresi und Dialéfe, der stilistischen
Gepflogenheiten der jeweiligen Textdichter, der entsprechenden Gattung und des
Zeitgeschmacks maglich.?®

Wie schon angedeutet, ist der Verscharakter neben der Silbenzahl auch durch den
Betonungsrhythmus und die Akzentuierung bestimmt. Erst nachrangig zur Zahlung der
Silben sind es die Positionen der Akzente, denen immerhin noch eine nicht zu
unterschatzende Bedeutung zukommt. Danach kommt die Anordnung der Verse in der
Strophe und an hinterer Stelle der in anderen Sprachen so wichtige phonetische Reim am

Versende.

Es gibt jedoch grundlegend unterschiedliche Verwendungen und Positionierungen der
Versmalie getrennt nach Textabschnitten. Jede italienische Oper besteht aus instrumentalen
Teilen, gesungenen Parts und eventuell auch gesprochenen Dialogen. In den
Gesangsstiicken wechseln Rezitative als dynamische Trager der Handlung und
geschlossene Nummern als statischer Ausdruck von Reflexionen ab und mit ihnen die
Metren. Spatestens in der Romantik stehen die deklamatorisch-rezitativischen Teile
allgemein in Versen mit ungerader Silbenzahl (Versi imparisillabi) und die reflektorisch-
ariosen Nummern in Versen mit gerader Silbenzahl (Versi parisillabi). Die Operntexte von
Metastasio bis Boito sind in Polymetrik verfasst, das hei3t, ihre VersmaRe konnen
unterschiedlich sein. Die vom musikalischen Rhythmus losgeléste Verwendung des
Polimetro beginnt in vollem Mal} erst mit der Romantik. Die sich daraus ergebende
Anpassung an den stofflichen Inhalt bot ab dann einen erweiterten Spielraum fir die
Formgebung der Dichtungen sowie fiir die akzentuierte Strukturierung der musikalischen

Umsetzungen in den Partituren.?®

Prinzipiell gibt es getrennt nach kinetischen und statischen Textabschnitten und
einhergehend damit nach Versi imparisillabi und parisillabi deren grundlegend
unterschiedliche Platzierung. Rezitative und rezitativisch angelegte Teile einer Oper

bestehen aus Versi sciolti, die weder an ein strophisches Schema noch an eine

28 Elwert 21984, S. 22.
2 Ebda., S. 147.
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vorbestimmte Reimfolge gebunden sind und meist aus freien Kombinationen von
Endecasillabi und Settenari bestehen.®® Sie waren schon in den Pastoraldramen eines
Torquato Tasso vor 1600 und erst recht in den ersten Opern zu finden. Da der
Endecasillabo als Zusammenziehung aus einem Settenario und einem Quinario und
umgekehrt entstand, sind hier die ungeradzahligen Verse als Requisiten des Theaterdialogs
ebenso wie des Opernrezitativs vereint. Die Versi sciolti werden (berwiegend flr
dynamische Phasen der Texte verwendet. Zu ihnen gehdren hauptsachlich Formen der

Dialoge, mitunter auch erzahlender Monologe.

Den Versi sciolti stehen meist in Strophen organisierte, in gleichbleibendem Metrum
gehaltene Versi misurati, auch Versi lirici, gegentber. Sie sind die Versmalie, in denen die
geschlossenen Nummern gehalten sind. Sie bestehen in einem vorgefertigten Schema von
Reimen und enden in der Hauptsache pro Strophe metrisch mit einem Verso tronco, in der
Musik entsprechend mit einer Kadenz auf der Tonika-Stufe. lhnen typisch sind
geradzahlige Verse und solche mit verénderlichen Akzenten. In der Regel sind sie fir
Arien bestimmt, in denen die singende Figur Gedanken, Affekte und persénliche Zustande
ausdruckt. Generell haben geschlossene Nummern einzelner und mehrerer Personen sowie

grolRere Ensembles vornehmlich in Aktfinali, Prologen und Choren diese Grundlage.

Mittels der Szene 1/3 aus Lucia di Lammermoor werden die Versformen gezeigt:

Scena: Versi sciolti
Lucia: Ancor non giunse! Quinario
Alisa: Incauta! ... a che mi traggi! ... Settenario
Avventurarti, or che il fratel qui venne, Endecasillabo
e folle ardir. Quinario — Verso tronco
Lucia: Ben parli! Edgardo sappia Settenario
qual ne minaccia orribile periglio ... Endecasillabo
Alisa: Perché d'intorno il ciglio Settenario
volgi atterrita? Quinario
Lucia: Quella fonte mai Quinario
senza tremar non veggo ... Ah! tu lo sai. Endecasillabo
Un Ravenswood, ardendo Settenario
di geloso furor, I'amanta donna Endecasillabo
cola trafisse: I'infelice cadde Endecasillabo
nell'onda, ed ivi rimanea sepolta ... Endecasillabo
M'apparve I'ombra sua ... Settenario
Alisa: Che intendo! ...

% Staffieri 2012, S. 137.
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Lucia: Ascolta. Doppio Ternario

Cantabile: Versi misurati
zwei Strophen zu je acht Versen

Lucia: Regnava nel silenzio
alta é la notte e bruna ... durchgehend Settenari
Colpia la fonte un pallido
raggio di tetra luna ... Verso sdrucciolo
Quando sommesso un gemito
fra I'aure udir si fe', Verso sdrucciolo
ed ecco su quel margine Verso tronco
I'ombra mostrarsi a me! Verso sdrucciolo

Qual di si parla muoversi Verso tronco

il labbro suo vedea, Verso sdrucciolo
e con la mano esamine Verso sdrucciolo
chiamarmi a sé parea.

Sette un momento immobile Verso sdrucciolo
poi rapida sgombro, Verso tronco

e I'onda pria si limpida, Verso sdrucciolo
di sangue rosseggio! - Verso tronco

Tempo di mezzo: Versi sciolti

Alisa: Chiari, oh ciel! benchiari e tristi durchgehend Ottonari
nel tuo dir presagi intendo!
Ah! Lucia, Lucia desisti
da un amor cosi tremendo.

Lucia: 10? ... che parli!
Al cor che geme
questo affetto e sola speme ...
Senza Edgardo non potrei
un istante respirar ...
Egli & luce a' giorni miei,
e conforto al mio penar Verso tronco

Cabaletta: Versi misurati

Lucia: Quando rapito in estasi Settenari / Verso sdrucciolo
del piu cocente amore,
col favellar del core
mi giura eterna fe'; Verso tronco

gli affanni miei dimentico, Verso sdrucciolo
gioia diviene il pianto ...
Parmi che a lui d'accanto

si schiuda il ciel per me! Verso tronco
Alisa: Giorni di amaro pianto
si apprestano per te! Verso tronco

Textbeispiel 2: Cammarano/Donizetti —Lucia di Lammermoor (Parte 1/4)

Die Grundlagen des Versbaus sind nicht reiner Selbstzweck. lhr Zusammenspiel bildet

ebenso eine Basis der Operndramaturgie wie das Geschehen im stofflichen Inhalt der Oper,
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wie die Ausdruckskraft der Vertonung respektive der interpretatorischen Spezifitaten durch
Instrumentalisten und S&nger. Durch den dementsprechenden Einsatz und Wechsel
verschieden langer und unterschiedlich betonter Metren gelangt die sprachliche Grundlage
schon flr sich zu theatralischer Wirkung. Diese verursacht jedoch nicht nur die Silbenzahl,
sondern es ist auch die damit verbundene Betonungsfolge maRgeblich beteiligt. Die
Akzentuierung in den Versen geht von den festen und verschieblichen Akzenten aus, die

fur die Versmale bezeichnend sind.

Eine den Versen nachgeordnete Bedeutung haben die jedoch vorhandenen Reime im
Libretto. Sie sind vor allem in den geschlossenen Nummern vielfach zu erkennen, auch
wenn sie nicht unbedingt vorhanden sein missen. Der Reim besteht im italienischen
Operntext ausschlielich im assonanten Gleichklang des Versendes, wobei dieser in jedem
Fall vom letzten betonten Vokal an bestehen muss. GemaR der Akzentuierung der
Schlusssilben im Vers spricht man bei den Reimen ebenfalls von der vorherrschenden
Rima piana, der Rima tronca und der Rima sdrucciola, wobei die Bezeichnung des Reims
wieder der Betonung der Schlusssilben entspricht. Dissonante Reime kommen in der

italienischen Operndichtung ebenso wenig vor wie Alliterationen (Stabreime).3!

Fur verschiedene Grundtypen der Reimgruppierung gibt es besondere Bezeichnungen:

»Rima baciata“ (oder accopiata) fiir Reime in der Abfolge aa bb cc;
»Rima incrociata“ (oder abbracciata) fiir die Abfolge abba oder cdc cdc;
- ,,Rima alternata“ fiir die Abfolge abababab.
Die letzten beiden Typen konnen durch das Hinzutreten eines weiteren Verses erweitert

werden: ,,Rima replicata® (oder ripetuta) — abc abc, oder der Form ,,Rima incatenata“ — aba
bcb cdc usw. Die Grundtypen kdnnen auch durch die Vervielfachung eines oder mehrerer
Reime abgewandelt werden. Auch motivische Strukturierungen sind mdoglich - dazu das

folgende Beispiel mit dementsprechenden Perioden einer ,,Lyric form*:

Text Vers und Reim Komposition

Verranno a te sull'aure Verso piano a A (8 Takte)

i miei sospiri ardenti, Verso piano b

udrai nel marche mormora | Verso sdrucciolo c A’ (8 Takte)

I'eco dei miei lamenti. Verso piano b

Pensando ch'io di gemiti Verso sdrucciolo d B (8 Takte)

mi pasco e di dolor, Verso tronco e

spargi un' amara lagrima Verso sdrucciolo f A”’ (7 Takte + 12 Coda)
su questo pegno allor. Verso tronco e

Textbeispiel 3: Cammarano/Donizetti —Lucia di Lammermoor Parte 1/5, Duett a due

31 Elwert 21984, S. 79-98.
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Zu Spannungen des Ausdrucks fihren Wechsel des Metrums besonders, wenn diese in
Disharmonie zueinander aufgebaut sind. Ein Beispiel daftr bietet der langsame Teil des
Duetts zwischen Elisabetta und Roberto (1/4) in Cammaranos Text zu Donizettis Roberto
Devereux, worin die Kénigin versucht in Roberto seine frihere Liebe wieder zu wecken.
Als er sich straubt, wird der Tonfall dréngender, die Phrasierung verliert die
Regelméaligkeit und das Metrum wechselt. An einem bestimmten Punkt nimmt sie die
Anfangsmelodie mit gespielter Milde wieder auf um den Exgalan nur umso heimtiickischer
auszuhorchen. Metrisch wird das in Ottonari formuliert, zu denen die Figuren an dieser
Stelle wechseln, und die eine Friktion zu den vorangehenden Senari doppi darstellen,
obwohl beide Metren Versi parisillabi sind. Man hort dazu einen reichlich verquer
klingenden Gesang, der ebenso unnatirlich und auferlegt ist, wie die gespielte Ruhe der
Elisabetta.

Text VersmaR

Elisabetta: Un tenero core | mi rese felice: Doppi senari
provai quel contento | che labbro non dice

un sogno d'amore | la vita mi parve ...
ma il sogno disparve | disparve quel cor!

Roberto:  Indarno la sorte | un trono m'addita;
per me di speranza | non ride la vita,
per me l'universo | ¢ muto, deserto,
le gemme del serto | non hanno splendor.

[-]
Elisabetta: Muto resti? E dunque vero! Novenario
Sei cangiato? Quaternario
[-]
ma di: non pensi Quinario
che bagnar faresti un ciglio ab hier Ottonari vorherrschend
qui di pianto?
Che I'idea del tuo periglio
palpitar farebbe un core?
[...]

Textbeispiel 4: Cammarano/Donizetti —Roberto Devereux, aus dem Duett Elisabetta/Roberto (I/4)32

Manche Versfolgen am Ende, speziell die der Versi tronchi, sind im Ausdruck zusétzlich
bekréftigend. Ein Beispiel daflr bieten die Verse der Hexen in Verdis Macbeth, zu denen

der Komponist an seinen Textdichter Francesco Maria Piave schrieb: ,,Die ersten Strophen

32 Fabbri 2007, S. 139 f.
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der Hexen sollen einen abartigeren Charakter haben. Héattest du zum Beispiel viele Versi
tronchi gemacht, ware alles besser [...] Nach einigem Nachdenken scheint mir, dass dem
ersten Chor Versi ausschlielich tronchi ihm einen eigenwilligen, charakteristischen Ton
geben wiirden*.3® Der Effekt war, dass die Passage komplett in Versi tronchi entstand.

Che faceste? dite su!

Ho sgozzato un verro.
(E tu?)

M'e frullata nel pensier

La mogliera d'un nocchier:
Al dimon la mi caccio ...
Ma lo sposo che salpo

Col suo legno affoghero.

Un rovaio ti daro ...
I marosi io levero ...
Per le secche lo trarro.

Textbeispiel 5: Piave/Verdi —Macbeth, Chor aus der ersten Hexenszene (1/2)

Die rauen Disharmonien in der Librettodichtung kann man nach Paolo Fabbri als die
,»Urszenen des Wahnsinnstypus® ansehen. Hervorgerufen werden sie durch erstaunliche
Wechsel in der Metrik, durch eine Art Spiel mit den dichterisch-sprachlichen Mitteln, derer
sich zumindest die genialeren Librettisten des Primo Ottocento bereits bedienten. Sie
gleichen beinahe der Zeichnung des Wahnsinns bei Bellini und danach auch bei Donizetti,
Pacini, Mercadante und zahlreichen Anderen.®* Ins Extrem gesteigert applanierte das die
Kluft zwischen den Zugehdrigkeiten der Versi sciolti zu den Rezitativen und der Versi

lirici zu den geschlossenen Nummern, was speziell spéter im Verismo zum Tragen kam.

2.1.3 Konventionen der Komposition

Arie und Ensemble
Knapp nach 1800 trat an die Stelle der friheren Da capo-Arie dramatisch variierbare
Arienformen unter Vermeidung der friheren ausgedehnten Wiederholungen mit extremen

Melismen.® Es entstanden allmahlich mehrteilige, eventuell strophische Gesénge.

33 Verdi in einem Brief vom 22. September 1846 bezliglich dieser Szene. Abbiati 1959, Bd. 1, S. 644 f.,
zit.n. Fabbri 2007, S. 138.

3 Fabbri 2007, S. 140.
% Verchaly, Art. ,,Arie*, in: Honegger/Massenkeil: Das GroRe Lexikon der Musik 1978, S. 101.
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Gaetano Rossi / J. S. Mayr: (Einleitung)

Ginevra di Scozia ,Tu mi traffiggi, ingrato!
Avrie des Konigs (11/5) M’involi del cor la pace.*
(1. Strophe) (2.Strophe)
‘Non ti credea capace ‘Ah, non ti credea capace
Di tanta crudelta. Di tanta crudelta.
Ah, mi vacilla il core, Ah, che morir mi sento:
Morire, oh Dio! Mi sento: Ah, t’invola! Va, ingrato
Ciel! Che crudel momento! Del mio dolor pieta.*
Del mio dolor pieta.
»Aria“ Re II/5
Moderato i ZKJ,ZF‘g,Z}Tr,Su
e e S
%v L @] — .l _T 1 & ; T
f risoluto Tu mi tra - fig - gi in-gra-to m’in - vo-li
107 T.

Textbeispiel 6 und Notenbeispiel 1: Text und Incipit der Arie des Konigs in
Rossi/Mayr: Ginevra di Scozia nach Uta Schaumberg®®

In der Opera seria des 19. Jahrhunderts entstanden neue Modelle von Arien, deren Einsatz
unabhangig von ihrer Stellung im Werk variierte, die jedoch an die Momente der
dramatischen Entwicklung gebunden waren.®” Dementsprechend sind die Teile
unterschiedlich aufgebaut und in Musik gesetzt: Die gangigste Praxis war die Trennung in
zwei selbstdndige Einheiten, einen langsamen kantablen und einen schnelleren
rhythmischen Teil %

Um 1825 wurde die durchgehend orchestrierte zweisdtzige Arie mit Chor und Stretta zur
verbreitetsten Form. Sie wird von einer ariosen Scena eingeleitet, der das Cantabile in den
typischen Formverldufen A-A’-B-A’’ oder A-A’-B-C und danach die dramatisch
gesteigerte Cabaletta folgt.>® Die Cabaletta erreichte schlieBlich durch die Erweiterung in
zwei Strophen und ihre gesteigerte Virtuositit des Gesangs formale Eigenstandigkeit.*

Bis zum Ende der Belcanto-Epoche ging dem gesungen Stiick meist ein Rezitativ voraus,
das zunehmend untrennbar mit der geschlossenen Nummer verbunden wurde. Im barocken
Hauptgewicht auf gesangliche Virtuositat war dieses mit einem einzelnen stereotyp

intonierten Instrument verbunden, das einer einfachen melodischen Linie folgte. Spéater

3 Schaumberg 2001, Bd. 2, S. 68.
37 Beghelli, Art. "Morfologia dell'opera italiana”, in: Enciclopedia della Musica 2004, Bd. 4, S. 895.

38 Budden, Art. ,,Aria. 3. 19th century. (i) Italy*, in: NgroveO, Bd. 1, S. 175. ,,Adagio* und ,,Allegro* haben
sich als Entsprechungen fiir die beiden Satze im allgemeinen Sprachgebrauch etabliert, jedoch kénnen die
Tempoangaben in den Partituren davon abweichen.

39 Schneider, Art. ,,Arie”, in: 2MGG, Sachteil, Bd. 1, Sp. 832.
40 Ebda.
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wurde die Begleitung orchestriert, blieb aber zunéchst auf Akkordschlége beschrankt. Von
dieser Variante des Rezitativs an war der zugehdrige Text in Versi sciolti abgefasst, die
frei in Settenari und Endecasillabi alternierten.** Die frithen Belcantokomponisten brachen
zunehmend mit dem Secco-Rezitativ als unabdingbarem Opernbestandteil. Die ersten
Accompagnati kann man bereits in den Werken des Ubergangs vom 18. Jahrhundert in die
romantische Phase konstatieren, wobei zunédchst langgezogene Akkorde der Streicher zur
Begleitung der Singstimmen dienten. Spater alternierten auf den Textrhythmus bezogene
instrumentale Figuren mit dem Gesang, der aber noch immer der Trager der melodischen
Linie blieb.*? SchlieRlich brachen Mayr und Rossini ganz mit dieser Tradition, Letzterer
1815 in Elisabetta, regina d‘Inghilterra,®® und das Rezitativ wurde in der Folge immer
enger instrumental und thematisch der darauffolgenden geschlossenen Nummer

angendhert, bis es schlielich mit ihr als obligatem Teil zur GroRform verbunden wurde.**

Die Zweiteilung beschréankte sich bald nicht mehr nur auf solistische Bereiche, sondern
weitete sich auf Stlicke zu mehreren Stimmen aus, wobei sie sich nicht nur in Arien und
Duetten zeigte, sondern sich auch auf die groReren Formen fir mehrere Stimmen
ausweitete. Terzette, Quartette, Quintette und Sextette wurden nach demselben Schema in
ein vorangehendes Rezitativ, eine langsame kontemplative und eine die Dramatik
steigernde schnellere Einheit geteilt. Die Operngesange fur mehrere Stimmen erhielten,
wie Julian Budden anmerkt, bereits in Rossinis Opern einen dritten umfassenden Satz: das
»lempo d‘attacco“ an ihrem Beginn. Dessen Grundform bestand aus zwei gleichen
Strophen, eine flr jede Person, war im Prinzip in raschem Tempo notiert und endete
jeweils in einer emphatischen Kadenz, bevor die Musik eine deutliche Veranderung erfuhr:
Sie wechselte fur den Dialog im Cantabile zu einem langsamen Tempo und in eine

kantable Tonart.*®

Ein handlungsbezogener Mittelteil, das ,,Tempo di mezzo“, wurde als integraler
Bestandteilzwischen die beiden Sektionen eingefligt. In ihm setzte sich meist durch ein
unvorhergesehenes Ereignis die Handlung narrativ fort, wodurch ein Colpo di scena

41 Budden, Art. ,,Recitative. (2. After 1800), in: NgroveO, Bd. 3, S. 1254.

42 Massenkeil, Art. ,,Rezitativ, in: Das GroRRe Lexikon der Musik, Bd. 7, S. 64.
4 Budden, Art. ,,Recitative. (2. After 1800), in: NgroveO, Bd. 3, S. 1254.

4 Siehe dazu die Abschnitte zu Solita forma und Scena ab S. 35.

4 Budden, Art. "Duet", in: NGroveO, Bd. 1, S. 1269.
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erreicht wurde. Der schnelle Teil der Arie, von Beghelli als ,,Gran Stretta“*® bezeichnet,
worin sich deren Funktion als rapide dramatische Steigerung ausdruckt, erfuhr eine
grundlegende Kodifizierung aus vier Phasen. Die erste Exposition trug bereits das
signifikante rhythmisch-melodische Thema der Stretta; ein intermediérer, musikalisch
neutral angelegter Ubergang, eine Briicke, filhrte zur zweiten Exposition mit demselben
Rhythmus und derselben melodischen Linie wie die erste iber und wurde zum Abschluss
in eine Coda als melodischem Ende des Stlicks mit freien Auszierungen und fakultativen
Acuti gefiihrt.*” In Rossinis La donna del lago von 1819 findet sich diese neue erweiterte
Stretta-Form. Der Konig ist darin der erste Tenor und Malcolm, der Geliebte seiner
Tochter, eine Altpartie. Die Cavatina (1/6) Konig Jakobs V. von Schottland besteht in ihrer
Anlage aus einem langsamen Adagio und einer Stretta (,,Se Elena mia non ¢*), wie sie von
Beghelli beschrieben wird. Rossini separierte die beiden Teile nicht nur im Tempo,
sondern auch in der Instrumentierung. Wéhrend im langsamen Abschnitt Einsatze von
Holzblasern erklingen, sind es in der Cabaletta Blechblasinstrumente, die eine militarische
Note einbringen. Die Text-Incipits lauten in dieser frilhen Stretta in der ersten Exposition
,Oh quante lagrime‘, was sich in der zweiten Exposition unveréndert wiederholt; in der
Briickenpassage dazwischen ,Cara, tu sola‘ und in der Coda ist es die Wiederaufnahme der

letzten Worte ,grata mercé‘.
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Notenbeispiel 2: Rossini: La donna del lago, Arie des Malcolm (11/6),
Thema des schnellen Teils

6 Immer wieder entsteht eine Begriffsverwirrung durch die Dualitit der Bezeichnungen ,,Stretta* und
,»Cabaletta® fiir den raschen Arienteil. In dieser Arbeit steht Cabaletta begrenzt fiir einen solistischen Teil,
wahrend Stretta fur die Gesamtheit aller Phasen des Allegroteils namentlich im Ensemble verwendet wird.

47 Beghelli: Art. ,Morfologia dell’opera italiana“, in: Enciclopedia della musica 2004, Bd. 4, S. 896.
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Als ein relssierendes Beispiel eines grofier besetzten Ensembles bietet sich das Sextett aus
Lucia di Lammermoor an. Edgardo trifft im Schloss des verfeindeten Enrico Ashton in
dem Moment ein, als Lucia soeben den erzwungenen Hochzeitskontrakt unterzeichnet hat.
Nach einem Moment der Stille wechselt das Geschehen vom realen ZeitmaR abrupt zum

zeitlichen Stillstand wahrend des gesamten Largo concertato.
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Notenbeispiel 3: Singstimmen am Beginn des Sextetts ,,Chi mi frena in tal
momento* aus Donizetti: Lucia di Lammermoor (11/6)

Die Opera seria tendierte im 19. Jahrhundert zur Struktur aus drei bis vier Akten. Ab da
bildete das mehrsétzige zentrale Finale den dramatischen Hohepunkt in der Mitte des
Geschehens. Dessen intermediare Stellung war eine wirkungsvolle Mdglichkeit eine
gelungene Komposition an ihrem Ende zu prasentieren. Im damit einhergehenden
Ensemble steht die Handlung still und die Personen lassen ihren Gefiihlen Uber den
Umschwung der Ereignisse in einem Pezzo concertato freien Lauf.*® Das Schema des
Finales besteht dramaturgisch wechselnden Elementen wie einem einleitenden Teil mit
Chor, dem langsamen Pezzo concertato als Teil, dem Tempo di mezzo und der Stretta.*®
Davon sind zahlreiche Varianten zu konstatieren, deren Basis jedoch stets dieses Schema
bildet. Eine andere Form zeigt der Schluss der Oper durch eine grolR dimensionierte
mehrteilige Arie der Hauptfigur. In diesem Fall beendet eine Cabaletta finale oder eine

kodifizierte Stretta, wie Beghelli sie beschreibt,> die letzte Szene, in der das Schicksal der

4 McClymonds, Art. ,,Finale“ in NGroveO, Bd. 2, S. 206.
9 Della Seta 21991, S. 72 f.
% Beghelli, Art. ,,Morfologia dell’opera italiana®, in: Enciclopedia della musica 2004, Bd. 4, S. 896.
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Figur ihr Ende findet. Zweimal singt in Donizettis Werken Elisabeth 1. von England eine

derartige Aria finale: in Elisabetta al castello di Kenilworth (1829) und in Roberto

Devereux (1837).

Szenenfolge

Elisabetta
al castello di Kenilworth
Text: A. L. Tottola
UA: Neapel, 6.7.1829

Roberto Devereux
Text: S. Cammarano
UA: Neapel, 28.10.1837

vorhergehende Szene

deklamatorisch (3 Figuren)

Kerkerarie des Roberto

Arie:  Einleitung

instrumental (4 Takte),
Chor und Charaktere (12 T.)

orchestral (14 Takte)

Rezitativ (Scena)

,Sorgete! Amica ...
danach Uberleitung mit
fuhrender Oboe

,E Sara in questi orribili
momenti‘ / mit Chor

langsamer Satz

2-strophiges Adagio
,Tu potesti un solo istante*
koloraturverziert

,Vivi, ingrato ...°
2-strophig mit geédndertem Text
in der zweiten Strophe

Ponte

kein Colpo di scena,
nur EmotionsduflRerungen

Tempo di mezzo mit
doppeltem Colpo di scena:
Sara uberbringt den Ring,
Nottingham die Todesnachricht

schneller Satz

,E paga appien quest’alma‘

2-strophig, koloraturverziert
mit Chor + anderen Figuren
am Ende der ersten Strophe

einleitend ,Tu perversa ...°,
dann ,Qual sangue versato*
zweistrophige Stretta,
wieder mit gedndertem Text

Tabelle 1: Szenenfolge der Arie finali in Tottola/Donizetti: Elisabetta al castello di Kenilworth (111/4) und in
Cammarano/Donizetti: Roberto Devereux (111/6)

Lyric form, Solita forma und Gran Scena:
Eine wesentliche Grundlage verbreiteter Formen stellt nach 1820 die unter dem englischen
Terminus ,,Lyric form“ bekannte 16-taktige, aus 4-taktigen Einzelphrasen bestehende
Norm dar, wonach ein melodisch-motivischer Inhalt kompositorisch aufgebaut wird. Von
Rossini und noch verstérkt danach bis zu Verdis mittleren Schaffensjahren bestehen bis zu
drei Viertel der Melodien aus diesem Grundmuster.®! Der 16-taktige Prototyp folgt dem
Grundthema mit variierter Wiederholung As—A's—Bs—A"4 oder — Cs4. Es gibt folglich zwei
Subkategorien: mit einer thematischen Riickkehr am Ende oder ohne diese.>? Jeder Phrase
entspricht in der italienischen Librettokunst eine immer gleiche Zahl von Versen.
Normalerweise entsprechen jeder zwei Textzeilen, so dass am Schluss in der 16-taktigen

Form zwei vierzeilige Strophen enthalten sind, was dann meist auch das Ende des ganzen

51 Huebner, ,,Lyric Form in Ottocento Opera“ 1992, S. 124.
52 Epda., S. 123 f.
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musikalischen Abschnitts markiert. Ein Beispiel aus der Donizetti-Oper Roberto Devereux,
in dem die beiden Phrasen das Anfangsmotiv unveréndert wiederholen und in dem es keine

Riickkehr dazu gibt, stellt die Lyric form konkret dar:>3

Elisabetta
BINARY: First Part - period/antecedent

ek
ndante e i £ |— 1N N N
Rr—H S N  ——
— -

Un te-ne-ro co - re miore - se fe -l - ce pro-.
D: 1 v

vilg | Vs s 1
s/ 4

Notenbeispiel 4: Donizetti: Roberto Devereux, 16 Takte im Duett
Elisabetta/Roberto ,Donna reale, a piedi tuoi‘ (I/5), die eine Lyric
form mit vier Textversen bilden

Die Entwicklung in der Romantik sollte laut Marco Beghelli dem Zweck dienen den
bestmdglichen Einklang von Form und Drama zu erreichen, beziehungsweise durch die
formale Anpassung an das dramatische Geschehen die erwartete Glaubwurdigkeit zu
erzielen.® Die Mehrteilung der Stiicke in voneinander getrennte Satze bildete einen
grundlegenden Entwicklungsschritt zum italienischen Opernstil der Romantik und fuhrte
zu jener formalen Einteilung, die den uns bis heute bekannten Standard mit Rezitativ —
Cantabile — Rezitativ — Cabaletta hervorbrachte. Fabrizio Della Seta nennt als
Schlisselbegriff daftr die Konvention und sieht diese als Kodex fur die Kommunikation
zwischen den Autoren und dem Publikum, ohne den der Aufbau und der Sinn einer Oper
nicht voll und ganz zu begreifen war.>® Diese Kodierung erlaubt stets ein Spiel mit der
Erwartungshaltung der Zuschauer, da diese immer in einem ziemlich genauen Moment ein
bestimmtes Ereignis oder eine bestimmte Reaktion erwarten.>® Della Seta stellt fest, dass
die formalen Konventionen den Aufbau der Oper sowie die innere Struktur ihrer

Abschnitte bestimmen. lhre formalen Teile sind bereits bei der Lektiire des Librettos am

%3 Das Notenbeispiel aus Roberto Devereux ist dem Artikel von Huebner 1992, S. 127 entnommen.
5 Beghelli, Art. "Morfologia dell'opera italiana", in: Enciclopedia della Musica 2004, Bd. 4, S. 897.
% Della Seta 21991, S. 68 f.

% Ebda., S. 75.
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Druckbild erkennbar. In letzter Zeit ist das Interesse der Opernforschung an der Kodierung

der Nummern wiedererwacht und ihre Bedeutung wird neu erkannt.>’

Das mehrteilige Gesangsstiick in der Oper wurde zu einer Szene mit Wechsel zwischen
handlungsbezogenen kinetischen und kontemplativen statischen Teilen, die sich in
deklamatorischen Rezitativen und ariosen Cantabili zeigt. Die Erweiterung gegeniiber der
Zweiteilung flihrte zur sogenannten ,,Solita forma®“, die unabhdngig von der Zahl der
Singstimmen Giltigkeit besaB. Im Fall von Ensembles trat e¢in ,,Tempo d'attacco* hinzu, in
dem ein gesteigerter Konflikt zur Auslésung der energetisch wechselnden Grof3form
fihrt.®® Das ,,Tempo di mezzo* fiihrt das Geschehen zum dramatischen Hohe- und
Wendepunkt. Eine weitere Person oder der Chor greift in die Handlung ein, tberbringt eine
Nachricht oder Neuigkeit, auf die reagiert wird. Das stellt den Ausléser fur die
emphatische Cabaletta respektive Stretta im raschen Tempo dar. Nach Harold S. Powers

bildet die Synthese aus diesen Teilen die grundlegende ,,melodramatische Struktur*.>®

Arie Duett zentrales Finale

Scena, Chor, Ballett

0. | Rezitativ / Scena

Rezitativ / Scena

oder eine andere
einleitende Form

1. — Tempo d'attacco Tempo d'attacco Kinetisch
Cantabile Adag|o_ Pezzo oder Largo .
2.0 . (oder eine andere statisch
(eine langsame Form) concertato
langsame Form)
3. | Tempo di mezzo Tempo di mezzo Tempo di mezzo Kinetisch
4 Cabaletta / Stretta Cabaletta / Stretta Stretta statisch

mit brillanter Coda

mit schneller Coda

mit gemeinsamer Coda

Tabelle 2: Ubersicht der Teile der Solita Forma in verschiedenen Szenenformen nach Harold S. Powers

Giovanni Pacini war nicht nur einer der bedeutenden, nach seinen Lebzeiten unterschatzten
Komponisten des Belcanto. In seinen autobiografischen Schriften, die unter dem Titel ,,Le
mie memorie artistiche® erschienen sind, hat er zahlreiche Hinweise auf den Opernstil

seiner Zeit hinterlassen. In der Oper Maria, Regina d’Inghilterra von 1843 gibt es eine

Arie der koniglichen Titelfigur, die der Solita forma genau entspricht.

5 Ebda., S. 69.
%8 Powers 1987, S. 70.

% Ebda., S. 67 / 69. Die Reihenfolge der Opernstiicke in den Spalten der Tabelle wurde gegentiber Powers
verdndert, ebenso wurden teilweise die (urspriinglich englischen) Benennungen zum besseren Verstandnis
durch ahnliche Begriffe ersetzt bzw. kurz erléutert.
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17 18 19
SCENA V. Voglia il ciel ¢he non turbi sua vita
i : Un segreto rimorso d'amor)
- Pari d'Inghilterra e dette. Mar. (AL Paggio,
SCENA 1L, j : Riccardo qui.
Pant A Maria sorrida il cielo Signori (Ai Lord)
wantd ¢ Dame Mnu_but(:aiamlnmquma fra essi, ¢ cereando Riceardo. Dell' affetto leal che pel ben mio
. S (Manca ei sol in mezzo a lor). Chindete in cor, grazie vi re i
Murt. Né Gualtier- viede ancor! Dio! quale ortenda Pant  Di Spagna i messi attendono oy ‘II;' 'll‘lh:; A'Mm»
Notte per me fu yuesta! 1l tuo voler, Maria, ‘ S
Riceardo a me infedelo!.. Al Sir che del tuo talamo
A e che Tol siraniero, L'eccelso onor desia

Misero, sattiro Grracte Con lieta fronte riedere

Sperano in questo di.

A tal levai che o vidi [ Di

oot che d"alta invidia oggetlo Max. (Distratta.) Deciderd.

“ miei stali lo resi, ¢ al mondo intero!.. Pant De’ tuoi

g 3 y i! R i

: l| che amor giurommi'.. ah non & vero!! Pensa, o regina, al fato,

Aluomia orrenda infame Chi fia si opponga a noi

‘tllgllll'r lesseva... Oh cielo! Se avrem V'lspano allato?

E se poi vero!., Ho pelle vene un gelo— Max. (Come sapra) Deciderd

Nel tuo volto accolse il cielo Pa6610 (Annunziando.)  Regina

Tutto il bello del ereato, __ Viene Femimoore a te.
1l mio seggio invidiato Mar. (In sentire questo annunzio si riseeglia come da

Spregerei, mio ben, per to, ":0:""’2”' ¢ senza render risposta al Paggio dice
qroea. ) .

(Vien Femimoore! Oh giubilo!..
Ah! che W regni in me

Ma se infido all’amor mio
Mi dannassi a eterno pianto
Di quel volto il dolce incanto

o ' ' afd
Calpestar sapeei col pie.) ndi prosegue con cafusi.)

La coronma che cinge il mio crine
Non ha d' nopo di nuovo splendor;

SCENA 111, Chinde solo dei mari il conline
5 La possanza del vostro valor.
Un Paggio « delte. No — di prence di sposo stramiero
Non fia mai ch'io mi pieghi all’ impero;
P Al SR Tl e Sol d' p Y
s6. Al tno pie' dei Pari il fiore Sol d" un puro d'un tenero amor.
Di venire attende il PR Saran premio il mio seggio il mio cor.

cono
(Voglia il cielo che un giorno pentita
Del tifiuto pon sia la regina;

Vengan ttti (/1 paggio parte.)(Ah! forza o core
Legger ¢ssi in te non denno)

Abbildung 1: Text der Arie der Maria Tudor in Leopoldo Tarantini / Giovanni Pacini: Maria, Regina
d’Inghilterra (11/2-5), Ausschnitte aus einem Libretto-Druck des Urauffuhrungsjahrs, Palermo 1843

Eine Sonderform bildet das mehrteilige Ensemble und dabei insbesondere das Duett in der
Solita forma, worin diese eine kodifizierte Dramaturgie entwickelt. Es erweitert sich um
den Fortlauf der Handlung im Dialog.®® Die rezitativische ,,Scena“ baut eine
Konfliktsituation auf, der dann das Duett entspringt. Es teilt sich in die Anbahnung der
Kontroverse im Tempo d'attacco und dem eigentlichen Duett aus drei konventionellen
Abschnitten. Darin folgen zwei Teile von etwa gleicher Lange, die dem Ansinnen der
einen und der ablehnenden Entgegnung der anderen Person entsprechen. Der schnelle Teil
ist gemaR dem dualen Widerpart der Kontrahenten eine doppelte Cabaletta, deren erste
Exposition nach einem Colpo di scena im Tempo di mezzo sofort zu zweit intoniert wird.
Zwischen den Cabalette steht ein meist im Crescendo konstruierter Ponte, worin sich die
beiden Teile in der finalen Wiederholung vereinigen. Die typische, oft mehrfache Kadenz

am Schluss fungiert als schnelle Coda.®*

Durch die Aufteilung in Tempo dattacco — Adagio / Concertato — Tempo di mezzo —
mehrteilige Stretta entstand also eine nunmehr vierteilige Ensembleform, die sich optimal

fiir die Anlage eines zentralen Finales eignete. Nach Beghelli ist sie wie folgt eingeteilt:®2

% Della Seta 21991, S. 72.
61 Beghelli, Art. "Morfologia dell'opera italiana”, in: Enciclopedia della Musica 2004, Bd. 4,, S. 899-901.
62 Epda., S. 902.
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Tempo di preparazione

Rezitativ / Scena

dialogisch

Tempo d'attacco

Lyric form / Parlante

Kinetisch, konstruktiv

Adagio cantabile / Concertato

Lyric form / Kanon

statisch, kontemplativ

Wi Eo

Tempo di mezzo deklamierend Kinetisch, auflésend

Stretta aus

- erste Exposition der Cabaletta | Lyric form . .
" Das erzielte Ergebnis
4. | - Ponte (Brucke) Crescendo aus Nr. 3. bestitigend
- Zweite Exposition der Cabaletta | Lyric form o g

- Coda harmonische Kadenz

Tabelle 3: Struktur der vierteiligen Ensembleform nach Marco Beghelli

Alle kompositorischen Anwendungen der mehrfachen Nummernformen sind im Belcanto
nicht einheitlich verpflichtend. Es finden sich zahllose Abweichungen, wobei die
Grundform aber immer erkennbar bleibt. In einem Finale kann es ein mehrfaches
Tempo d'attacco durch mehrere die Situation verdndernde Auftritte geben. Dadurch
entstent ein Moment kollektiven Entsetzens, dessen Auflésung das Pezzo oder Largo
concertato, den laut Powers groRartigsten aller Opernmomente, eroffnet.®® In Donizettis
Maria Stuarda (1834/35) findet sich eine der eindrucksvollsten Auseinandersetzung zweier
Koniginnen — Elisabeth 1. von England und Maria Stuart von Schottland. Die
rivalisierenden Regentinnen treffen aufeinander, jede provoziert die andere, der Konflikt
schaukelt sich auf bis Maria die Fassung verliert und es zur emotionalen Explosion kommt.
In geballter Dramatik speit Maria Stuart bei Schiller der in diesem Moment vollig
sprachlosen Elisabeth ihren Zorn entgegen. Daran konnten die Opernschaffenden nicht
voriibergehen. Bei thnen beschimpft Maria die englische Konigin als ,unreine Tochter der
Bolena‘, als ,liisterne Dirne‘ und ,abscheulichen Bastard‘, worauf diese nur hilflos nach
den Wachen zu rufen vermag. Die Stuarda kann nun auf keine Gnade mehr hoffen und ihr
tragisches Ende auf dem Schafott ist unausweichlich. In der Finalstretta vereinigen sich die

Stimmen samtlicher handelnden Personen.

Friedrich Schiller
Maria Stuart (1801), Trauerspiel
3. Aufzug, 4. Auftritt

Giorgio Bardari / Gaetano Donizetti
Maria Stuarda (1834), Opera seria
(11/10)

In Schillers Tragodie gibt sich Maria
gegenuber der Konigin untertdnig, entsagt
ihrer Macht. Sie ringt lange damit méaRig zu
bleiben, erst als Elisabeth ihr ihre Schonheit
vorwirft und sie des Mordes an ihren
Ménnern bezichtigt, verliert sie die Haltung.

Auch in der Oper schaukelt sich der
Konflikt durch Provokationen auf. Maria
explodiert, als Elisabetta ihr Ubeltaten und
Verrat vorwirft, das Haupt der Stuart als
mit ewiger Schande befleckt bezeichnet.

Maria: ,Der Thron von England Maria: (durchgehend in Ottonari)

63 Powers 1987, S. 73.
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Ist durch einen Bastard entweiht,
Der Briten edelherzig Volk

Durch eine listge Gauklerin
betrogen.

Regierte Recht, so laget Ihr vor mir
Im Staube jetzt,

Denn ich bin Euer Konig.*
(Elisabeth geht schnell ab, die
Lords folgen ihr in der hochsten
Bestiirzung.)

,Figlia impura di Bolena,

parli tu di disonore?

Meretrice indegna e oscena,

in te cada il mio rossore.

Profanato e il soglio inglese,

vil bastarda, dal tuo pie!®*
(Elisabetta kann darauf nur ohnmachtig
nach den Wachen rufen: ,Guardie, ola!*)

Tabelle 4: Gegenuberstellung des emotionalen Ausbruchs der Maria beim Zusammentreffen der Koniginnen
in Friedrich Schillers Maria Stuart und in Giorgio Bardaris Text zu Maria Stuarda von Gaetano Donizetti

(11/4)

64

,Unreine Tochter der Boleyn,

sprichst du von Schande mir?
Niedere, lusterne Dirne,

meine Scham falle auf dich.

Der englische Thron ist entweiht,
gemeiner Bastard, unter dir!

40




MAKIA, 1 TALBOT. MAKIA,
a piacere. m lempo, " . MKl
—t

e ————]
T m— — — — — ——

=

in tenipo,

L o- o re? Me . reotrieee indegna oosee TN

e —
m tempo,

w. i
v in te cada ilmin pos - so . re. Pro faoma - fo
2 Turti. i
#r" }'— £ : w— : ——
v i = "
a #
bl o = | P
i =5
' J ha
N = === —==——=="1
el sooghe mogh L ey il ba . star _ da
Lt P
= S
Ped. & [ ped 4 & ki 7

Notenbeispiel 5: Bardari/Donizetti: Maria Stuarda,
aus dem Dialog der Koniginnen (11/4)

Aus verschiedenen Satzen der Introduktion des italienischen Melodramma lirico
entstanden zunehmend musikalisch-dramatische Szenen.®® Nach Rienacker bezeichnet der
Begriff ,,Scena e ...“®® demzufolge nicht nur die einfache Folge von Rezitativ und
geschlossener Nummer, sondern deren Verbindung zu einer ,,vielgliedrigen Szene fast an
der Schwelle des Durchkomponierten.®” Am Aktbeginn geht der Scena fallweise ein

Preludio voran, das bereits Anteile ihres tonalen Materials enthalt. Generell ist die Scena

8 Schneider, Art. ,,Arie®, in: 2MGG, Sachteil, Bd. 1, Sp. 832.
8 Scena ed aria, Scena e cavatina, Scena e duetto etc. bis Scena e finale.

87 Rienacker, Art. ,Introduktion®, in: MGG Online, https://www-mgg-online-
com.uaccess.univie.ac.at/article?id=mgg15511&v=1.0&rs=id-08dcbaea-66ff-6973-5933-
8720d9a9h903&q=Introduktion, letzter Zugriff: 08.09.2018.
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formal frei aus rezitativischen, ariosen und orchestralen Teilen zusammengesetzt und
bildet einen unabhingigen Satz vor der eigentlichen formal aufgebauten Opernnummer.8
Wie im folgenden Abschnitt gezeigt wird, ist die Scena eine wichtige Grundlage fir die

noch weiter reichende ,,Gran Scena“.

Im frihen 19. Jahrhundert, bereits in den Anféngen der romantischen Belcanto-Oper

entstand zuerst in Ansatzen und spéter zunehmend préasent auch die Gran Scena. Sie stellt

sowohl musikalisch wie auch dramaturgisch eine betréchtliche Erweiterung der Solita

forma dar und ist auRerdem die mit zusatzlichen Teilen vereinte Erweiterung der Scena mit

dem Ziel eine formale Freiheit auRerhalb der Norm zur Erreichung weiterer dramatischer

Wirkungen zu gewinnen. Was dadurch entstand, war die Vereinigung mehrerer

voneinander unabhéngiger, wenn sich nicht gar ausschlieRender Formen der italienischen

Oper. Eine analoge Makrostruktur ist bereits in den Partituren von Komponisten des

Interregno wie Mayr 1801 (in Ginevra di Scozia), von Stefano Pavesi 1805 oder bei

Rossini ab 1812 festzustellen. Erst nach einigen Jahren tauchte die Bezeichnung Gran

Scena in den Textbichern respektive in den Partituren als Nummernbezeichnung auf. Nach

Beghelli sollte das Erscheinungsbild der vereinigten Opernstrukturen folgende

Stilelemente enthalten:®°

- eine szenische Veranderung um nachdricklich den Beginn eines neuen Abschnitts zu
signalisieren;

- den Auftritt zentraler Figuren der Handlung zu den Klangen einer ausgedehnten
Orchestereinleitung, nach dem Begriff der Zeit das Ritornell;

- ein langsames instrumentiertes Rezitativ in Versi sciolti mit mindestens einer
thematischen Wiederaufnahme des instrumentalen Ritornells;

- eine kurze einteilige in Versi lirici gesetzte Cavatina in meist schmerzerfulltem Tonfall;

- den Wiedereintritt des Chors und/oder mehrerer anderer Personen, die einen neuen
Impuls fur das Geschehen bringen;

- ein zweites Rezitativ mit Riickkehr zu den Versi sciolti;

- ein akzentuiertes Rondo des Protagonisten oder der Protagonistin als Solita forma,
verstarkt durch unterstreichende Einschube des Chors.

In tabellarischer Form konnte man die Skizzierung der Gran Scena folgendermalien

darstellen:

% Budden, Art. ,,Scena®, in: NgroveO, Bd. 4, S. 209 f.
8 Beghelli, ,,Che cos'¢ una Gran Scena“ 2004, S. 2.
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Abschnitt Form Verse

0. | Szenenanfang lange, mehrsétzige
Orchesterintroduktion

1. | Auftritt von Held/Heldin

Accompagnato mit

2. | langsames Rezitativ thematischer Wieder- Versi sciolti, kinetisch
aufnahme des Ritornellos
3. | erste Arie einsatzige Cavatina Versi lirici, statisch
Geschehensimpuls durch
4. | Eintritt des Chors und/oder | freie Form freies Versmal3, kinetisch
anderer Personen
5. | zweites Rezitativ Accompagnato Versi sciolti, kinetisch
Solita fornl1a: gemischte Verse nach der
. i - Tempo d'attacco :
6 zweite Arie - Adadio cantabile Solita forma,
" | mit Chor oder Ensemble glo ¢t abwechselnd kinetisch und
- Tempo di mezzo statisch

- Stretta

Tabelle 5: Versuch einer tabellarischen Aufgliederung der Gran Scena

Dieses formale Schema kann zahlreiche Varianten speziell in der Personenbesetzung und
beziglich der szenischen Mutation aufweisen. Je nach Gewicht der Affekte variieren die
Schwerpunkte, wie Uberhaupt die Stimmungen der involvierten Personen den Kern der
experimentellen Entstehung der Gran Scena ausmachten. In der ersten Halfte ihrer
Bestandteile sind die bedriickenden, nachdenklichen Gefiihle ausschlaggebend, wahrend ab
dem Geschehensimpuls in ihrer Mitte die seelische Situation mehr und mehr einer (nicht
unbedingt erfreulichen) Losung zustrebt. Das Auftrittsrezitativ zeigt meist eine in
Kimmernis und Bedriickung leidende Zentralfigur, die eingeschobene Cavatina weist dann
einen schmerzlichen Tonfall auf. Die Szenenbilder tun ein Ubriges zur negativen
Stimmung, da sie meist eine wilde, abweisende Naturumgebung als wiste Eindde, als
undurchdringliche Walder, als gefdhrliche Schluchten mit Wasserféallen, Hohlen etc.
zeigen.”® Im Fall der haufigen Kerkerszene ist ein Gefangnis der diistere Ort, in dem ein
Gefangener schmachtet, der wie kein anderer die meist unschuldig ertragenen Leiden

auskostet.”* Auch die Musik beschreibt die Affekte der Beklemmung, Bedrohung und

70 Jedenfalls tun sie das in den originalen Regieanweisungen der Texthiicher und Notentexte. Vom modernen
Regietheater kdnnen solche naturalistisch wiedergegebenen Stimmungsbilder nicht mehr erwartet werden.
Dadurch wird allerdings der Gran Scena heute ein wichtiger Teil ihrer Darstellung und Wirkung genommen.
1 Kerkerszenen sind haufige Zutaten der romantischen Oper Gberhaupt. Wir finden sie in der gesamten
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts und nicht nur in der italienischen Oper, wie etwa Beethovens Fidelio zeigt.
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Besturzung mit ihren harmonischen und melodischen Mitteln und macht die Wirkung auf
alle Sinne erst vollstandig.

Die Gran Scena hat sich mit der Zeit von ihren friihen typisierenden Fesseln der
gesanglichen Dimension und der Buhnendekoration befreit und wurde zum Sinnbild fur
die Musik einer freien Opernstruktur. Dadurch erlangte sie ihre hauptsachlichste
Verwendung in ausgedehnten Szenen und Finali mit komplexer innerer Gliederung.”? In
dieser speziellen Gestalt hat sie vor allem auf Donizetti von Anna Bolena (1830) bis Maria
Stuarda (1834) und Lucia di Lammermoor (1835) und weiter auf Verdi und dessen
Macbeth (1847) gewirkt.

In der letztgenannten Verdi-Oper finden sich gleich mehrere als Gran Scena bezeichnete
Teile. Bei genauem Hinsehen entpuppen sich jedoch manche davon als einfache Solite
forme wie zum Beispiel die ,,Gran Scena del Sonnambulismo* (IV/3-4) der Lady, die
lediglich eine einteilige Cavatina und eine nur in der Erstversion vorhandene Cabaletta
enthdlt. Um eine klare Gran Scena im Sinne der Definition von Marco Beghelli handelt es
sich bei der ,,Gran Scena e duetto (I/5-13), der ,,Briefszene mit anschlieBendem
mehrteiligem Duett zwischen der Lady und Macbeth, der zu dieser Zeit noch nicht Kénig
von Schottland ist. Diese Szene geht noch dariber hinaus, weil in ihr zweimal eine Solita
forma und damit zweimal ein Colpo di scena enthalten sind. Sie besteht aus folgenden
Teilen, zu denen auch einer der seltenen gesprochenen Texte in einer italienischen Oper

gehort:

» eine anfangliche Orchesterintroduktion schildert dramatisch in mehrfach chromatisch
aufsteigenden Akkordschlagen das Motiv der Machtgier;

» Prosastelle ,Nel di della vittoria‘, in der die Lady mit halblauter Stimme den Brief Ihres
Gatten Uber die Hexen-Prophezeiungen liest;

» Rezitativ der Lady ,Ambizioso spirto*, worin sie sich fragt, ob Macbeth den Mut zum
Bosen hat, das ihn auf den Thron Schottlands bringen soll;

» Cantabile ,Vieni d’affretta‘ — sie wird ihn dazu anstacheln;

»  Colpo di scena — ein Diener meldet, dass Konig Duncan zu Gast auf das Schlosskommt;

> In der folgenden zweistrophigen Cabaletta ,Or tutti sorgete‘ driickt die Lady ihre
mordlisternen Gedanken aus;

»  Auftritt des Macbeth, der mit dem Konig auf das Schloss gekommen ist — ein erneutes
Rezitativ ,Oh donna mia‘ und eine ndher kommende festliche Marschmelodie kiindigen
die Ankunft des Konigs an;

» Rezitativ ,Sappia la sposa mia‘, worin Macbeth zum ersten Mal des Dolchs mit ihm
zugewandtem Griff fir den Mord an Kénig Duncan gewahr wird;

2 Beghelli, ,,Che cos'¢ una Gran Scena* 2004, S. 7.
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» einteilige Arie des Macbeth ,A me precorri‘, dann geht er mit dem Dolch in das
Gemach des Konigs / Adagio und Allegro weiterhin in Es-Dur mit tremoloartig
aufsteigenden Linien, die das Rinnen des Bluts andeuten;

» Duett Lady/Macbeth in der Solita forma bestehend aus
- Rezitativ ,Regna il sonno su tutti — die Anwesenheit der Lady ist von absteigenden

chromatischen Sequenzen gekennzeichnet — sie erwartet ihn, er erscheint voll
Schrecken Uber die eigene Tat mit dem blutigen Dolch in der Hand;

- einem zweiteiligen Cantabile (,Fatal mia donna!®) / Largo in der parallelen c-Moll-
Tonart, gegen Schluss abwechselnd Allegro und Andante;

- Tempo di mezzo (,Il pugnal 1a riportate®) / die Musik wird exaltierter, Wechsel in
den 6/8-Takt — als Colpo di scena entreif3t sie Macbeth den Dolch und geht in das
Kdnigsgemach um den schlafenden Wachen das Blut auf die Kleidung zu wischen
und den Dolch in die Hand zu driicken, damit sie des Konigsmordes bezichtigt
werden; da pocht Macduff an das Tor um wie befohlen den Kénig zu wecken (mit
dem Auftritt des Tenors beginnt die néchste Szene — das Finale 1);

- Stretta des Duetts ,Vieni altrove!* — Macbeth bereut schon seine Untat, die Lady
zieht ihn mit sich fort / Presto in F-Dur und 6/8-Takt.

Das solcherart standardisierte System aus vorherbestimmten Strukturen rief zunehmend
Vorurteile wach, jedoch waren ihre fahigen Schopfer wohl in der Lage die
musikdramatischen Werke innerhalb der konventionellen Formen ablaufen zu lassen. Sie
fihrten durch die Solita forma lyrische und Kinetische Teile, das sind Musik und Drama
perfekt zusammen.”® Die durchschlagenden Erfolge ihrer Werke sind der Beweis dafiir,
dass die Konventionen einer kreativen Freiheit nicht im Wege waren, sondern eine
Bearbeitung nach dramaturgischen Gesichtspunkten zulieRen.”* Zu Beginn des Ottocento
wurde die gleichlaufende Paarigkeit Rezitativ und geschlossenes Stiick durch einen
formalen Aspekt ersetzt. Ab da war die italienische Oper mehrere Jahrzehnte hindurch auf
der Basis musikalischer Nummern angeordnet.” Die Einhaltung ihrer Konventionen zeigt
mitnichten den Verzicht auf einen dramatischen Verlauf, sie diente vielmehr dazu die

Charaktere zu intensivieren und die Virtuositit der Sanger zu aktivieren.”

73 Staffieri 2012, S. 93.

" Ebda., S. 94.

5 Ebda., S. 154.

6 Della Seta 21991, S. 70.
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2.2 Librettistik: englische Kdnigsdramen als Modeerscheinung

Die wissenschaftliche Erforschung des Librettos erfolgt im deutschsprachigen Bereich erst
seit den Arbeiten von Albert Gier aus den 1980er- und 1990er-Jahren.”” Die Entdeckung
der Operntexte als eigene dramatisch-dichterische, nicht mehr subsididre Sparte wird
seither von der Literaturwissenschaft zunehmend gewdirdigt und in adaquatem MaR
betrachtet.”® Damit sind Begriffe wie Librettistik und Librettologie Wortbildungen neueren
Datums und die Beschaftigung mit ihnen befindet sich noch in einem aufstrebenden
Stadium. In den literarischen Zweigen tragen die zugrunde liegende inhaltliche Kompetenz
sowie die Kenntnisse der Weiterverarbeitung in der Tonsetzung den Werkcharakter der
Oper.”

Ebenso wird der Autor der Texte, der Librettist, alilmahlich als gleichrangiger Schopfer des
Buhnenwerks anerkannt. Vor allem flr die italienische Oper ist er unzweifelhaft eine
zentrale Autorfigur, da er nicht nur fur die Wahl des Stoffs und der verwendeten Versmafe
zustandig, sondern auBerdem fur die Dramaturgie mal3geblich war. Er musste im Primo
Ottocento als der hauptsdachliche Trager der stoffbezogenen H&ufungen nach dem
Zeitgeschmack gelten. Ein routinierter Librettist hatte sowohl den literarischen wie auch
den musikalischen Code zu beherrschen und vermochte davon ausgehend den Erwartungen
seines Komponisten gerecht zu werden. AuRerdem benétigte ein erfolgreicher Textautor
fur die sich ergédnzende Zusammenarbeit mit dem Tonsetzer die profunde Kenntnis der
Regeln der Opernkomposition. Er musste ihre Konventionen genau kennen und sich
dartiberhinaus den Gepflogenheiten des einzelnen Komponisten unterordnen. Im Idealfall
zeichnete der Text die Struktur der Komposition vor, regte die tonale Umsetzung
gleichsam an, indem er direkt auf ein Thema hinfiihrt, das dann motivisch weitergesponnen

wird, das am Ende wiederkehrt und so die Szene umrahmt.®°

Ab dem Zeitpunkt da sich die Librettisten des Historismus den Werken der ernsten
dramatischen Literatur zuwandten, waren die entstandenen Textbicher meist

Adaptierungen schon zuvor existierender Schriften. Die Textdichter verwerteten in der

7 Albert Gier (Hrsg.), Oper als Text. Romanistische Beitrage zur Libretto-Forschung 1986, Albert Gier /
Gerold W. Gruber (Hrsg.), Musik und Literatur. Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft 1997 /
Albert Gier: Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung 2000.

8 Ringger: Art. ,,Che gelida manina ..., in: Arcadia (Bd. 19, Heft 3) 1984, S. 113f.
™ Massov 2001, S. 409.

8 Dressler, Art. ,,Von der musikalischen Nummer zur dramatischen Szene*, in: OMZ, Bd. 6, Heft 10 (1951),
S. 273.
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uberwiegenden Mehrzahl der Félle schriftliche Berichte, Sticke und Erzahlungen
zuriickliegender Episoden der Geschichte und dazugehorender menschlicher Schicksale.8!
In einer nicht geringen Anzahl von Féllen wurden Uberhaupt bereits davor erstellte — und
oftmals nicht unbedingt erfolglose — Operntexte als Ausgangspunkt fur neue Libretti
herangezogen. Die GroRenverhaltnisse der Wiederverwendung existenter Literatur im
Libretto des 19. Jahrhunderts zeigen etwa von Giuseppe Verdi vertonte Texte: zwischen
1839 und 1893 hat er 26 Opern komponiert und arbeitete mit ungefédhr einem Dutzend
Librettisten zusammen. Rund 20 Schauspieltexte bildeten dabei die haufigste Form der
literarischen Grundlage der Operntexte, selten wurden praexistente Libretti adaptiert und
nur zwei friihe Textblicher basieren auf narrativen Vorlagen.8? Mehr als die Halfte der von
Verdi vertonten Texte gehen auf romantische Dramen zuriick, jedoch standen fir eine
ansehnliche Zahl Urspriinge aus landlaufig als klassisch bezeichneten Biihnenstiicken Pate.
Drei Libretti wurden nach Shakespeares Werken und vier nach Dramen von Friedrich

Schiller erarbeitet.®

Schon eingangs dieser Arbeit ist darauf hingewiesen worden, dass italienische
Belcantoopern in ihrer Fassung als wenig festgeschrieben und endgltig anzusehen sind.
Das gilt nicht nur fiir die Vertonung, sondern ebenso fur Details in den Textblchern,
weniger aber im Text selbst, der ab der Erstproduktion ziemlich unverandert feststand —
selbstverstandlich abgesehen von Anderungen durch unterschiedliche Versionen, sei es
durch denselben Textautor, sei es durch den spateren Einsatz anderer Dichter. Vielmehr
wurden hdufig Szenen- und Regieanweisungen in der Probenzeit angepasst,
herausgenommen oder neu hinzugeflgt. In diesem Punkt wurde den Winschen der
renommierten Interpreten haufig ebenso Rechnung getragen wie den gesanglichen
Attitiden der Blhnenstars. Die Sprache diente im Libretto der Verdichtung der Handlung,
durfte jedoch nie die Vertonung behindern, sondern sollte diese durch ihren Rhythmus und

ihren Ausdruck vorbereiten.8

Die Aspekte der Librettoforschung kénnen aus verschiedenen Blickwinkeln betrachtet
werden. Sie kdnnen an den thematischen Urspriingen, egal ob diese historischer oder

dichterischer Natur sind, ebenso ausgerichtet sein wie an den VVorgangen bei der Wahl des

81 Macnutt, Art. ,,Libretto (i). 2. Italy*, in: NgroveO, Bd. 2, S. 1198.

82 Gier 2000, S. 245.

8 Ebda., S. 246.

8 Fritz/Zuhlke, ,,Perspektiven der Libretto-Forschung®, in: Die Musikforschung (Jg. 60, Heft 3) 2007, S. 259.
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Subjekts. Weitere Prinzipien bilden Anlage, Form und sprachlicher Aufbau des Texts,
wozu die im ersten Teil dieser Arbeit behandelten Strukturen von Metrik und Formalismus
der Konventionen gehdren, oder im Faktor Zeit, dessen Diskrepanz zwischen
Darstellungsdauer und dargestelltem Ablauf allein schon gravierend ist. Den wohl
wichtigsten Grundsatz bildet die Tatsache, dass die Oper generell eine besonders
vieldimensionale Kunstgattung ist.2> Einen ansehnlichen Anteil dieser Mehrschichtigkeit
tragt bereits das spater vertonte Textbuch in sich. Wenn darin auch die musikalische
Umsetzung noch fehlt, so sind die verbale Dichtung in Form des dialogischen Texts und
der szenische Anteil durch darin befindliche Didaskalien doch schon in nahezu vollem

Umfang vorhanden.

Carl Dahlhaus hat die Aspekte der Librettistik grundlegend erldutert und ihre Bedeutung
ausfiihrlich beschrieben,®® wie es in der Folge komprimiert wiedergegeben werden soll.
Das Geschehen in einer Oper &duBert sich durch die Werkstruktur, aus deren
Zusammenhang sich ein Arrangement von Szenen und musikalischen Abschnitten bildet.®’
Die Variabilitat der Faktoren der Struktur stellte die finale Einheit des Kunstwerks dar,
wobei die Autoren ebenso wie die Interpreten unverzichtbare Bestandteile dieser Genese
waren. Weder das Libretto noch die Partitur waren unantastbare Werkanteile.®
Gemeinsam feststehend war ihnen nur das Geschehen, das von den Charakteren der
Personen und der Konfiguration ihrer Affekte getragen wird, was Dahlhaus als die ,,innere
Handlung® definiert. Ein unverzichtbarer Teil davon ist auch die musikalische Disposition
durch eine aussagekréftige Wahl an Tonarten und Rhythmen flr die Charakterisierung der
Geflhle in den geschlossenen Nummern, worin der Affekt hinwiederum den thematischen
Kern bildet.®

Die Gestaltung der Oper als eine Folge von Nummern war eine Erscheinungsform des
frilhen 19. Jahrhunderts und behielt ihre Ublichkeit bis zu den spaten Opern Verdis. Nach
Dahlhaus ist ,,in der Idee des ,festgehaltenen Augenblicks®, der seine dramatische Substanz

in sich selbst tragt, das asthetische Daseinsrecht der in sich geschlossenen Opernnummer

8 Gloria Staffieri nennt es ,,uno spettacolo pluridimensionale* und spaltet den interaktiven Zusammenbau
der Systeme in drei grof3e Blocke auf: in den verbalen Bestandteil, in deren musikalische Umsetzung und in
den szenischen Aufbau, der sich in der Partitur ebenso widerspiegelt wie in der eventabhéngigen Umsetzung
auf der Buhne. Staffieri 2012, S. 20f.

8 Dahlhaus, ,,Musiktheorie Il. Musiktheorie / Opern- und Librettotheorie*, 2001, S. 423-564.
8 Ebda. S. 513 f.

8 Ebda. S. 510.

8 Ebda. S. 522.
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begriindet*.% Allein die Tatsache, dass die Abfolge von mehrteiligen, an Konventionen
gebundenen Formen, deren Zusammenhang auf der Handlung basiert und dadurch ein
sinnvolles Muster ergibt, tGber drei Viertel des Jahrhunderts beibehalten blieb, beweist
diese Opernform als giiltiges ,,Paradigma der Gattung™.®® In der Belcantooper des 19.
Jahrhunderts ist das Fortschreiten des Geschehens grotenteils ins musikalisch periphere
Rezitativ verlegt, wiahrend, wie Dahlhaus feststellt, ,,die Konfiguration der Affekte [in den
geschlossenen Formen] bildet das Triebwerk der dramatischen Vorginge“.%? Das
Formbewusstsein der Epoche zeigte seine Kunst darin im Rahmen der Regeln Varianten zu
entwickeln, die zwar das vorgegeben Grundmuster der Konventionen zeigen, aber
fortlaufend eine individuelle Unabh&ngigkeit bis an die Grenzen ihrer Aufldsung erkennen
lasst. Vor allem durch das Nebeneinander von Norm und Abweichung davon erfillt ihre
dramaturgische Funktion.®* Um ein qualitativ anspruchsvolles, sinnhaft aufgebautes
Rollenbuch fur die Umsetzung in Musik zu schaffen, musste der Librettist die
vorgenannten Anforderungen bei der Verfertigung der Textdichtung in vollem MaR
bertcksichtigen. Die wechselnden Relationen und ihre musikalischen Motive lassen ein
dichtes Netz tonaler Zusammenhange entstehen, aus dessen dimensionaler Vielfalt sich fur
den Rezipienten der Gesamteindruck einer Dramaturgie der Handlung ergibt. lhre
musikalischen Formteile bilden das Wesen der Belcantooper.®*

Grundsétzlich ist der Zeitaufwand fir einen gesungenen Text deutlich héher als fur einen
gesprochenen, woraus resultiert, dass das Libretto gegeniiber dem Drama minimiert ist.
Dazu kommen instrumentale Einlagen, Publikumsreaktionen und der Wechsel von
interagierenden und kontemplativen Teilen, die in der Oper ein wechselndes Zeitmuster
bedingen. Es ist folglich eine Diskrepanz zwischen der tatsachlichen, laut Dahlhaus
,formalen®, und der inhaltlichen also ,,erzdhlten” Zeit festzustellen. Die dramaturgische
Konstruktion kennt aulRerdem zwei imaginare Handlungsmomente mit fiir den Zuschauer
nicht sichtbarem Geschehen, die vom kontraren Zeitverstandnis zeugen: die
Vorgeschichte, die sich in meist anfanglichen Berichten und Prologen darstellt, und die

von Dahlhaus so genannte ,,verdeckte Handlung®, die von Personen wihrend des

% Epda. S. 511.
1 Ebda. S. 511.
%2 Ebda. S. 512.
% Ebda. S. 526.
% Ebda. S. 422.
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Handlungsflusses erzahlt wird.® In ihnen ruht die Zeit des Geschehens vollstandig, da dem

Zuschauer die Moglichkeit zur geistigen Verarbeitung des Gehorten geboten werden muss.

Jedes abgrenzbare Stoffgebiet der Oper, jede auch weiter gefasste Materie ihrer Inhalte hat
ihre eigene darstellbare Geschichte, sei sie nun zeitlich zusammenhéngend oder nicht. In
der Folge wird die Entwicklung der Thematik von Konigsdramen auf den britischen Inseln
aus dem Blickwinkel des Sujets betrachtet. Im Fall der englischen Kdénigsdramen als
literarische Grundlagen ist sie auf einige Jahrzehnte begrenzt, weil sie, wie schon gesagt,
eine Modeerscheinung darstellt. Sie hat dementsprechend einen Anfang und ein Ende, ist
in eine Zeitspanne eingegrenzt, die sich mehr oder weniger genau definieren l&sst. Fur die

italienische Belcantooper ist das das halbe Jahrhundert zwischen 1800 und 1850.

Bis ins frihe 19. Jahrhundert gibt es noch keine nachweisbare Verwendung des Subjekts
als handlungstheoretischen Begriff.*® Daher kann auch erst ab diesem Zeitpunkt von einer
Welle spezifischer Sujets gesprochen werden, auch wenn aus literarhistorischer Sicht
inhaltliche Konzentrationen auf antike Helden und mythologische Figuren und ihre Taten
Klar zutage treten. Die Freiheit des Subjekts ist eine Errungenschaft ab der Wende zum
19. Jahrhundert und wurde erst dann mit zunehmender Beweglichkeit variiert.%” Speziell
die Stoffe des Historismus traten in diesem Sakulum massiert auf. Die Seelen der
Menschen in der beginnenden Romantik, zumal die der sanguinisch veranlagten Sudlander,
fuhlten sich vor allem zur wechselhaften Geschichte von Inselgebieten hingezogen. Das
scheint sich zunéchst durch eine Zuwendung zu Dichtungen, die diese Materie zum Inhalt
hatten, geduBert zu haben. Autoren wie Shakespeare, Schiller und die Erzahler der
literarischen Romantik verbreiteten sich, wurden modern und gemal dieser Nachfrage
entstanden zahlreiche Ubersetzungen in den mediterranen Landern — meist (ber das
Franzosische. Beim hohen Stellenwert, den die opernhafte Entwicklung zu dieser Zeit
innehatte, konnte es natdrlich nicht ausbleiben, dass die Opernschaffenden diese Themen
aufgriffen und aufgrund des rasch einsetzenden Erfolgs beim Publikum ein wahrer
Hohenflug historisierender Inhalte einsetzte. Wir stof3en daher besonders auf dramatische
Schicksale verschiedener Konigsfiguren als Grundlagen flr die Libretti der italienischen

Belcantoopern. Es erhebt sich aber die grundlegende Frage, aus welchen Motiven sich die

9 Ebda. S. 425.
9% Massov 2001, S. 136.
9 Ebda., S. 166 f.
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Welle der Stoffe speziell aus der englischen Kénigsgeschichte entwickelte. Dafuir mag es

nachfolgende Erkl&rungsversuche mit verschiedenen intuitiv erkennbaren Ursachen geben.

Man kannte die geheimnisvollen Ruinen von Burgen, Herrschaftshdusern und
mittelalterlichen Klostern und Reiseberichte daruiber, die in den Menschen des spéten 18.
und des fruhen 19.Jahrhunderts die Neugier nach genaueren Informationen ihrer
Geschichte erweckten. Dariberhinaus liefen marchenhaft-schaurige Erz&hlungen das
Interesse von Dichtern wach werden, die in den Lesern bei den Darbietungen dieser Texte
Schauer des Schreckens und der Angst erweckten. Es ist keine Frage, dass nicht nur die
Literatur, sondern auch die Musik eine wichtige Rolle spielte. Die frihen Bardengesénge,
wovon Teile um 1800 gedruckt wurden, waren nur ein traditioneller Anfang, zu dem sich
spater mehrbandige Liedsammlungen unter der Mitwirkung von Haydn, Beethoven,
Schubert und Hummel gesellten. Die sich haufig auf die Werke der Klassik stiitzenden
Komponisten des frihen 19. Jahrhunderts beschaftigten sich wohl auch mit diesen
Vertonungen. Durch die iberaus groRe Zahl beliebter Tondichter wurde auch diese Musik
weitreichend rezipiert. Ein Schwerpunkt der Ursachen lag in der Literatur der
Vergangenheit selbst. Englische und schottische Lyrik waren zum Teil handschriftlich
uberliefert und hatten nicht aufgehort in die neuen Zeiten einzudringen. Beispielsweise
wurde der Gedichtzyklus The Seasons von James Thomson (1700-1748) dauerhaft
bekannt, weil er spater in einer Bearbeitung durch Gottfried van Swieten als Libretto des
Oratoriums Die Jahreszeiten von Joseph Haydn dienen sollte. Von besonderem Einfluss
auf das kunstlerische Schaffen waren drei Lyrikbande, die James Macpherson (1736-1796)
verOffentlichte und als deren Verfasser er einen greisen Dichter namens Ossian nannte, der
seinen Angaben zufolge im dritten Jahrhundert gelebt hatte. Sie erschienen 1765 unter dem
Titel The Works of Ossian und nahmen ungeheuren Einfluss auf die Rezeption und
Entwicklung der britischen Literatur. Sir Walter Scott (1771-1832) gilt als die
beherrschende Figur der literarischen Inselromantik und der erzahlenden Form von
Illusionen aus der Geschichte vornehmlich Schottlands. Er wurde als Schopfer von
Balladen, historischen Versepen und Romanen weit Uber die Grenzen seiner Heimat
bekannt und schuf zusammen mit Zeitgenossen die Grundlage fir ein romantisch gefarbtes

Nationalbewusstsein.

Gerade Italien mit seinem intensiven Bezug zur Kirche sah gebannt auf die Abspaltung der
Anglikaner unter Heinrich VII1I. ebenso wie auf neue religidse Gruppierungen wie Quaker,

Baptisten oder Methodisten. Ebenso sind weitreichende wirtschaftliche und
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gesellschaftliche Veranderungen zwischen dem Zeitalter der Konigin Viktoria
(1837-1901) und dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs 1914 zu verzeichnen, deren
Dynamik stets zunahm. In verschiedener Hinsicht erfuhr das Inselreich darin eine deutliche
Modernisierung und eine industrielle Entwicklung, die ebenso wie im restlichen Europa
nicht ohne Friktionen vor sich ging, nur in den Zentren der Produktion phasenweise noch
deutlich spannungsgeladener war. Nach dem Ende der Napoleonischen Kriege setzten sich
sowohl auf dem europdischen Festland als auch auf dem britischen Archipel Tendenzen
fort, die teilweise bis ins frihe 18. Jahrhundert zurtickreichten. Der Aufbau des Britischen
Weltreichs verbreitete den Ruhm des Inselvolks auf der ganzen Welt. lhre Kunst und
Kultur wurde zum Inbegriff eines Lebensstils, der intensiv zur Nachahmung anregte,
wahrend ihre Errungenschaften einen Aufschwung im romantischen Geschichtsbild nach
sich zog. Damit in Verbindung stand die Rickbesinnung auf die nationale Vergangenheit
im 19.Jahrhundert als ein Zug der Zeit. Die bruchstickhafte Erhaltung ihrer
uberkommenen Denkméler regte die Fantasie zur Ausschmickung der liickenhaften

Tatsachenberichte an.

Da die Vertonung von englischen und schottischen Konigsgeschichten fiir die Oper eine so
starke Usance des Primo Ottocento war, haben sich die besten und gefragtesten Librettisten
diesem historisierenden Genre gewidmet. Sie manifestierten als Hauptvertreter des
inhaltlichen Genres nicht zuletzt dadurch, dass sie sich mehrfach dem Stoffgebiet
gewidmet haben, dessen Entwicklung ein halbes Jahrhundert hindurch. Der Umschwung
zur romantischen Epoche um 1800 regte ein Empfinden an, das fir diese Themen
besonders empfanglich war. Im Zusammenhang damit setzte auch eine Verénderung der
gebréauchlichen Sprache in Buhnentexten ein, die die Gefiihle der Handelnden deutlich zum
Ausdruck brachte.%® Wir erkennen sie heute im Ausdruck emotionaler Aufwallungen auf

der Biihne, wenn Ausrufe wie ,giusto cielo!* oder ,ohimé!“ gebraucht werden.

Unzweifelhaft mag das Gros der Operntexte in der Massenproduktion durchschnittlich, ja
sogar mittelmalig gewesen sein und sie haben fallweise Missachtung und Unernst
hervorgerufen.®®* Wie zu allen Zeiten des Musiktheaters ragten jedoch einige groRe
Kinstler Uber das Mittelmal3 hinaus. Sie bilden die Meilensteine der romantischen
Opernliteratur und ihre Texte gehoren zweifelsfrei zu den poetisch am feinsten

Gesponnenen und den dramatisch Wirkungsvollsten der gesamten Operngeschichte. Die

% Ebda., S. 4009.
% Trowell, Art. ,,Libretto (ii). 2. Italy*, in: NgroveO, Bd. 2, S. 1193-1195.
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wahrscheinlich bedeutendsten Textdichter der Belcantooper, denen gemeinsam ist, dass sie
mehrfach britisch-historische Themen bearbeiteten, haben Tottola, Rossi, Schmidt,
Cammarano und Romani geheil3en. Die Librettisten waren meist an eine Stadt oder an ein
spezielles Theater gebunden: Tottola und Romani etwa an Mailand, Rossi und Cammarano
an Neapel. Die Auftraggeber mussten sie im Normalfall fiir das Entstehen neuer Werke an
bestimmten Opernhdusern engagieren und die Zusammenarbeit mit den Komponisten in
die Wege leiten. In manchen Féllen hat aber auch der Komponist den Textdichter
ausgesucht und in einzelnen Féllen sind beriihmte Autorenpaare an die Impresari der

Theater von sich aus herangetreten.®

Andrea Leone Tottolas (*unbekannt-1831) Wirkungsfeld waren die koniglichen Theater
von Neapel. Sein erstes Libretto entstammt dem Jahr 1802 — er steht damit und mit seinen
etwa 100 Folgewerken bis zu seinem letzten Lebensjahr im frihen Stadium der
Belcantoopern des Primo Ottocento. Obwohl seine Texte auf Themen Uber britische
Konige beschrankt blieben, soll er hier als Librettist von Tondichtern wie Rossini (La
donna del lago1819), Donizetti (Alfredo il Grande 1823 und Elisabetta al castello di
Kenilworth 1829) und Pacini (Margherita regina d’Inghilterra 1827) gewdirdigt sein, da
seine Texte in die frihe Phase der historisierenden Opern fallen. In anderen Sujetbereichen
angesiedelte Libretti aus seiner Feder wurden als beispielhaft gerihmt, vor allem weil sich
darunter der Text fiir die von Pacini vertonte Oper L ultimo giorno di Pompei von 1825
befand, mit dem er ein beriihmt gewordenes und bis heute in zahlreichen Schriften
rezipiertes Drama schuf und dafiir vom Konig ausgezeichnet wurde. ! Textlich befinden
sich seine Libretti wohl noch auf einer ungeschickt weitschweifigen, nur selten
aufsehenerregenden Stufe, was ihm zu seinen Lebzeiten riide Kritiken eintrug. Einzelne
seiner Texte mit einem packenden Subjekt zahlen jedoch zu den hochklassigen Libretti
seiner Zeit.1%2 Er bereitete zusammen mit anderen Textdichtern wie Bartolomeo Merelli
(1794-1879, Libretti von 1816 bis 1829), Giovanni Schmidt (1775-1840 ) oder Jacopo
Ferretti (1784-1852) die Grundlage fur eine neue Blite der Operndichtkunst nach der Zeit
Metastasios (1698-1782) vor, die von berihmt gewordenen Textdichtern wie Romani,

Cammarano oder Piave bis zu Verdis Librettisten fortgesetzt wurden.

100 Sjehe dazu S. 65.

101 Jacobshagen, Art. ,,Tottola, Andrea Leone*, in: MGG Online 2016, https://www-mgg-online-
com.uaccess.univie.ac.at/article?id=mgg16943&v=1.0&rs=mgg16943&q=tottola, letzter Zugriff:
17.05.2019.

102 Black, Art. ,,Tottola, Andrea Leone*, in: NgroveO, Bd. 4, S. 772.
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Dasselbe gilt auch noch fur die Textbilicher von Gaetano Rossi (1774-1855), der sein erstes
Libretto 1797, im Geburtsjahr Donizettis, schrieb und diesem Genre fur fast 60 Jahre treu
blieb. Zu seinen bedeutenden Erfolgen zahlten Ginevra di Scozia (Mayr 1801), womit die
Modewelle britischer Kdnigsopern ihren Anfang nahm, dann Tancredi und Semiramide
(Rossini 1813 und 1823) bis hin zu Donizettis Maria Padilla und Linda di Chamounix
(1841 und 1842), eine der bedeutendsten Opere semiserie des 19. Jahrhunderts, die mit
riesigem Erfolg am Karntnertortheater in Wien erstaufgefiihrt wurde. Seine Versifizierung
kennzeichnet eine Vorliebe fir Versi tronchi, in denen er oft ohne viel Ricksicht die
Regeln der Betonung aulRer Acht lieB. Gleichwohl bewies er ein Gespur flr dramatische
Situationen, was seine Texte effektvoll machte. Seine operngeschichtliche Bedeutung liegt
in der Verwendung fremdlandischen, vor allem franzésischen Theaters als Quellen fir
seine Arbeiten.’®® Ihm kann man einen weiteren friihen italienischen Librettisten des
19. Jahrhunderts zur Seite stellen: Giovanni Schmidt (1775-1840), dem die Ehre gebuhrt,
der Textdichter von Elisabetta, regina d’Inghilterra (Pavesi 1809 und Rossini 1815) und
von Odoardo e Cristina (ebenfalls Pavesi 1810 und Rossini 1819) in einer selten
anzutreffenden Parallelitat der Vertonungen gewesen zu sein, wobei ein eventueller innerer
Zusammenhang der Werke noch getrennt analysiert werden kénnte. In den Titeln Schmidts
fallt ein Hang zu multikulturellen, oftmals exotischen Stoffen auf, wovon er zwischen 1800
und 1840 fast alle nur fir das Teatro San Carlo in Neapel schrieb. Im ersten Viertel des
Jahrhunderts dominierten Tottola und er die Librettokunst in Neapel, wobei festzustellen
ist, dass seine Texte betrachtlich weniger Spannung enthalten als die von Tottola.'%* Pacini
attestierte ihm immerhin einiges Talent und Schmidt war Rossinis Kompagnon bei dessen
erster voll auskomponierter Partitur, die keine selbstdndigen Verzierungen der
Gesangsinterpreten mehr zulie8, was sicherlich auch vom Librettisten ein Umdenken im
Entstehungsprozess erforderte. Die Werke der beiden heute wenig bekannten Textdichter
belegen eine Phase der aufkommenden Librettistik als wesentlichen Anteil an der

Opernproduktion der Epoche.

Einen Hohepunkt erfuhr die italienische Librettokunst im ersten Abschnitt des
19. Jahrhunderts mit dem Wirken der beiden Textdichter Felice Romani (1788-1865) und
Salvadore Cammarano (1801-1852). Bei aller kritischen Einstellung drickt sich die

Bedeutung ihres Wirkens gerade in der immer wiederkehrenden Diskussion um die Gite

108 Black, Art. ,,Rossi, Gaetano*, in: NgroveO, Bd. 4, S. 52.
104 Black, Art. ,,Schmidt, Giovanni (Federico)“, in: NgroveO, Bd. 4, S. 230.
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ihrer Texte aus. In jungen Jahren traf Romani in Mailand mit Mayr zusammen und schrieb
fur dessen Opern ab dem Jahr 1813. In weiterer Folge verfasste er den Grofteil seiner
Libretti fur in Mailand uraufgefiinrte Opern und wurde der Stammlibrettist einiger der
bedeutendsten Opernkomponisten seiner Zeit, darunter Rossini und Donizetti sowie bis auf
drei alle Sticke fir Bellini-Opern. Allein das beweist seine grof’e Kunst und seine
Anpassungsfahigkeit in der librettistischen Zusammenarbeit mit den Komponisten. Diesen
Kooperationen entsprangen einschlagige Opernwerke der englischen Kdnigsgeschichte:
von Romani vertonten Mayr La rosa bianca e la rosa rossa (1813) und Le due duchesse
(1814), Donizetti Anna Bolena (1830) und Rosmonda d’Inghilterra (1834), Pacini
Vallace, o sia [’eroe Scozzese (1820) sowie Meyerbeer Margherita d’Anjou (1820). Von
Romani wird das Manko berichtet, dass er in der Lieferung seiner Texte oft sdumig war.
Das flihrte zum Beispiel bereits 1833 zum Bruch mit dem schnell komponierenden
Donizetti.'® Dass trotzdem kaum ein Opernkomponist von Rang an Romanis
Textdichtungen vorbeikam, lag zuvorderst an dessen grindlicher Kenntnis der
europdischen Geschichte und Kultur, die er sich durch eine mehrjahrige Reisezeit
angeeignet hatte. Sein hoher Bildungsgrad ermdachtigte ihn die klassische wie die
zeitgendssische européische Literatur weitgehend von ihren Originalfassungen ausgehend
zu bearbeiten, indem er ,den dramatischen Kern der Vorlagen auf das Wesentliche
reduzierte“.1% Eine klare Zuordnung von Romanis Dichtungen scheint schwer moglich, da
er zwar dem Bedarf entsprechend romantisches Quellenmaterial verwendete, es aber
entgegen den oft verwinkelten Inkonsequenzen eines Tottola oder Rossi in eine klare,
sozusagen Kklassische Ordnung brachte. So galten seine Texte fir Musik als etwas
Besonderes und er wurde mit Auftrdgen Uberhauft. Zusétzlich ist sein dichterischer Stil
von einer klaren Sprache und einer gehobenen Versbildung, seine Plots abhangig von ihren
Grundlagen fiir gewohnlich gut nachzuvollziehen.’®” Entsprechend dem Thema dieser
Arbeit sei erwahnt, dass ein Librettoversuch mit dem Titel Rodrigo di Valenza fiir Pietro
Generali (1773-1832, 1817) auf der Basis von Shakespeares King Lear entstanden ist, der

jedoch hinter den Erwartungen zurtickblieb und nicht retissieren konnte.

195 Donizetti verwendete von Romani bereits friiher fiir Carlo Coccia (1782-1873) geschriebene Libretti
neuerlich. Auf diese Art entstanden seine Opern Rosmonda d’Inghilterra (1834) und Adelia o La figlia
dell’arciere (1841).

16 Russo, Art. ,,Romani, Giuseppe Felice*, in: MGG Online 2016, https://www-mgg-online-
com.uaccess.univie.ac.at/article?id=mgg10973&v=1.0&rs=id-44bed059-39ee-daa3-7af6-
b75e0efdf101&qg=romani, letzter Zugriff: 20.05.2019.

197 Black, Art. ,,Romani, Felice®, in: NgroveO, Bd. 4, S. 18.
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Salvadore Cammarano ist dem Genre der hochromantischen Dichtungen eindeutiger
zuzuordnen. Wie Felice Romani seinen Hauptwirkungsort in Mailand hatte, so war der
Cammaranos in Neapel und beides waren im Primo Ottocento die wichtigsten Zentren der
Opernkunst in Italien. Der Durchbruch gelang ihm mit dem Textbuch zu Donizettis Lucia
di Lammermoor 1835 erst nach dem Zerwirfnis des Komponisten mit Romani. Danach
lebte Donizetti bis er nach Paris und Wien ging in Neapel und in dieser Zeit arbeitete er
mit keinem anderen Librettisten als Cammarano. Dieser schrieb auch fir viele andere
Komponisten von Pacini, Mercadante, eben Donizetti bis Verdi Texte, jedoch wurden
seine Libretti nie von Mayr, Rossini oder Bellini vertont. Unter seinen Textbiichern finden
sich auch ein paar englische Konigsdramen: L assedio di Calais und Roberto Devereux
(Donizetti 1836 und 1837) und Malvina di Scozia (Pacini 1851), allerdings wesentlich
weniger als von Romani. Die englische Geschichte war kein weites Schaffensgebiet fur
ihn. Seine wohl bekanntesten Texte sind die schon genannte Lucia di Lammermoor ebenso
wie Belisario und Poliuto (Donizetti 1835-1838) sowie Luisa Miller und Il trovatore fur
Verdi (1848 und 1853). Cammarano bewies besonderes Geschick darin Texte zu
schreiben, die der strengen habsburgischen Zensur stand hielten und er bediente sich dazu
bei mehr als der Halfte seiner Libretti der Sujets kurz vorher in Neapel aufgefihrter
Bihnenstiicke.® Der Blick auf die haufig dister-dramatischen Geschehnisse in den
Werken zeigt sein intensiv melancholisches Empfinden. Sein Leben endete schon im Alter
von 51 Jahren, noch im Jahr des Librettos zu Il trovatore. Cammarano wird trotz seiner fur
heutige Begriffe Gbermé&Rig romantisch angesehenen Thematiken als der professionellste
Opernpoet der auf Romani folgenden Generation angesehen. Die zahlreichen in Neapel
von ihm erhaltenen Entwirfe zeigen grofRe Kunstfertigkeit und Sorgfaltigkeit der
Versbhildung, wenn man ihm auch eine gekinstelte Sprache und eine intensive
Abhangigkeit von alteren Bestdanden nachsagte. Seine Texte enthielten keine
weiterwirkenden Neuerungen, nur eine starkere Entfaltung von Doppio-Versen. Jedenfalls
band er die Emphase lange leidender, misshandelter Zentralfiguren, deren Sterben

pathetische Finalszenen lieferte, in eine Vielzahl thematischer Urspriinge ein.'%

In der musikwissenschaftlichen Literatur finden sich kaum Abschnitte, die sich den in der

italienischen Belcantooper beliebten geschichtsbezogenen Sujets widmen. Dieses Defizit

108 Roccatagliati, Art. ,,Cammarano, Salvadore®, in: MGG Online 2016, https://www-mgg-online-
com.uaccess.univie.ac.at/article?id=mgg02386 &v=1.0&rs=id-2d4efde8-6f3a-43f5-fa51-
01af91dc0f67&qg=cammarano, letzter Zugriff: 20.05.2019.

109 Black, Art. ,,Cammarano, Salvadore®, in: NgroveO, Bd. 1, S. 702.

56



kann hier nur angedeutet und ansatzweise ausgeglichen werden. Beispielhaft kann Gaetano
Donizettis Affinitat zur Konigsgeschichte der britischen Inseln angefiihrt werden, da
insgesamt neun der von ihm vertonten 63 Libretti historische Inhalte der britischen Inseln
haben. Man kann das als eine Leidenschaft ansehen, aber fir sie alle ist England nur ein
vager, weit entfernter Schauplatz. Auch wenn darin der Historie entnommene Personen

agieren, haben die Ereignisse nur eine geringe Verbindung zur Realitit. 1%

Was in d’Amicos Beitrag generell dargelegt wird, kann man wahrscheinlich gleichermaRen
und nur mit einzelnen Ausnahmen auch auf die einschlagigen Werke von Zeitgenossen des
Primo Ottocento Ubertragen. Er schlussfolgert ndmlich aus dem Realitdtsmangel der
Inhalte, dass die Beziehung der Opernschaffenden — Komponisten wie Librettisten — zur
angelséchsischen Kultur nur bestenfalls kursorisch, insgesamt aber oberflachlich gewesen
sei.!’’ Da sie aber fiir die Genese ihrer Werke zumindest in den Inhalten der
zugrundeliegenden Literatur — auch wenn diese nicht britisch war — zu Hause gewesen sein
mussten, haben sie daraus einige Kenntnisse uber das Inselreich gewonnen. Beispiele wie
der weitgereiste Felice Romani beweisen zumindest einzelne Falle eines hohen Bildungs-
und Wissensstandards. Es scheint daher die Frage vorerst offen zu bleiben, ob und
inwieweit die Opernautoren des Belcanto generell aus einer weitreichenden Kenntnis Gber

die Zeiten und Orte ihrer Werkinhalte schopften.

110D’ Amico, ,,Donizetti e I’Inghilterra®, S. 101.
111 Epda, S. 107.
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2.3 Die Genese einer Belcantooper

Zeitgleich mit dem Entstehen der Konventionen entwickelten sich getrennte Kompetenzen
und ein neues Zusammenwirken der Befugnisse in der Autorschaft zum Zweck der
Opernproduktion. Damit entstand auch eine durchorganisierte Vorgehensweise der
Entstehung der Werke. Sie blieb von den Anfdngen bald nach 1800 nicht ein halbes
Jahrhundert unverandert, sondern unterlag ebenso wie die stofflichen Inhalte, der Zugriff
auf literarische und historische Grundlagen, die Stile von Text und Komposition einer
Entwicklung, in der vor allem eine Emanzipation des Komponisten im Produktionssystem
zu konstatieren ist. Man muss auf den Fortschritt in der Opernentstehung zwischen Johann
Simon Mayr und Giuseppe Verdi Bedacht nehmen, denn im GrofRen und Ganzen verschob
sich die dramaturgische Verantwortung vom Librettisten zum Komponisten. Auch der
Einsatz der metrischen Formen und die Folge der musikalischen Abschnitte wurde

zunehmend von den Tonsetzern beeinflusst beziehungsweise ibernommen.

Anna Amalie Abert bezeichnet Pietro Metastasio (1698-1782) als "einzigen bedeutenden
Operndichter der Geschichte, der zwischen Dramen- und Libretto-Schaffen keinen
Unterschied machte”.1*2 Man mag angesichts spaterer GroRen, die als formfreie Dichter
ebenso erfolgreich waren wie als vertonungsgebundene Texter, diese Meinung Kritisch
sehen. Jedoch folgte der Zeit Metastasios zumindest in der italienischen Opernproduktion
eine lange Periode, in der die Werke der Textdichter gleichsam als Vehikel flr

Buhnenkompositionen der Musikautoren dienten.

Bereits im 18. Jahrhundert existierte eine Reihe gultiger Regeln fiir den Aufbau einer Oper,
deren Verwendung als generell bezeichnet werden kann, auch wenn sie betrachtlicher
Variierung unterliegen konnten. Etliche dieser Charakteristiken gingen auf Metastasio
zuriick, dessen Libretti weitgehend einen einheitlichen Aufbau zeigen.!** Demnach besteht
eine barocke Opera seria seiner Zeit aus drei Akten mit jeweils durchschnittlich zwolf
Szenen, die durch das Auftreten oder den Abgang einer Hauptperson begrenzt waren. Die
Arie stand gewohnlich am Ende der Szene, die ersten beiden Akte endeten mit einer Arie
oder einem Duett in kulminierendem Affekt, wéhren der dritte Akt mit einem Ensemble

der zentral agierenden Interpreten schloss.!** Der Zweck der frilhen Konventionen bestand

12Apert, Art. ,,Libretto®, in: Blume (Hrsg.): MGG 1960, Bd. 8, Sp. 715.

113 Die Angaben zu den formalen Charakteristiken der italienischen Oper in der Zeit Metastasios sind dem
Artikel Neville: Art. ,,Metastasio, Pietro*, in: NGroveO, Bd. 3, S. 352 entnommen.

114 Ebda.

58



offenbar hauptséachlich darin das Ubereinkommen zwischen dem Librettisten und dem
Komponisten von vorneherein zu ermdglichen. Im spaten Barock bestand die Sangertruppe
vorherbestimmt aus sieben oder maximal acht Personen mit einem Uberwiegenden Gewicht
auf den femininen Stimmlagen. Es bestand zu dieser Zeit noch eine deutliche Kluft
zwischen der Typologie der Charaktere und den vokalen Registern. Der Textdichter
schrieb fur die Handlungsmomente Versi sciolti, die der Komponist fur die gesanglich
deklamatorischen, rhythmisch regelméigen und meist syllabischen Rezitative
verwendete.!™ Fiir die geschlossenen Stiicke wurden Versi misurati mit groRerer
metrischer RegelmaRigkeit meist in Strophen gegliedert erstellt und in kantable Intonation
umgesetzt.}1® Den Hauptpersonen wurden praktisch alle Arien zugestanden, wahrend
untergeordnete Handlungstréager kaum solistische Parts hatten. Die formale Monotonie der
metastasianischen Oper schuf ein Problem: Das Publikum interessierte sich in den oft
uberlangen Werken nicht mehr fir die Rezitative, man ging neben gesellschaftlichen
Grinden in die Oper um die Gesangskunst in den Arien zu genieRen. Deshalb entstanden
Versuche die Oper zu reformieren mit dem Ziel die starre Dichotomie Rezitativ und Pezzo
chiuso aufzubrechen. Sie wurde um das Ende der Epoche zunehmend durch eine Reihe
musikalischer Nummern in variabler Abfolge von Neuformungen Ubergefiihrt, die in den

romantischen Belcantostil miindeten.1’

Nach der Wende zum 19. Jahrhundert tauchte das Schema der mehrteiligen Arie auf,
wiewohl es bei Mozart (etwa in Don Giovanni) schon vorher festzustellen ist. Es blieb aber
Mayr und Rossini Uberlassen diese Tendenz weiterzufiihren. Die Anordnung der
Solostiicke entsprach erst ab da vor allem dem Handlungsverlauf und der Hierarchie der
Rollen im Werk, wobei zunehmend auch Randfiguren einbezogen wurden. Jetzt arbeitete
eine Reihe professioneller Kréfte als Werkschopfer zusammen und sie mussten stets
aufeinander Bedacht nehmen — der Textdichter auf den Musikautor und umgekehrt, beide
zusammen auf die technischen Maglichkeiten der Szenografie, jeder auf die Mdglichkeiten
der Interpreten und alle zusammen wiederum auf den meist uneinheitlichen Geschmack
des Publikums. Die folgende Zusammenstellung zeigt die Befugnisse und ihr

Zusammenwirken:118

115 Staffieri 2012, S. 147.
116 Ehda., S. 150.
U7 Ebda., S. 154.

118 Dje Darstellung der Funktionen und ihrer Kompetenzen basiert (stark gekrzt) auf Staffieri 2012,
S. 64-92.
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- Ein Dichter, der Librettist, stellte den Text bereit und gestaltete den inhaltlichen
Zusammenhang der Szenen, so dass auf dessen Basis die Umsetzung in Musik und die
Inszenierung erfolgen konnte; ihm unterlag auch die Sichtung und Disposition des
praexistenten dramatischen Materials und schlieBlich die Umsetzung in eine
operngemaRe metrische Sprache.®

- Ein Komponist erarbeitete auf dieser Basis die Partitur, sowohl die instrumentale als auch
die vokale Musikstruktur entsprechend den Anforderungen von Text, Aktion und
Szenerie; er fixierte den gesamten musikalischen Teil des Werks, indem er das formale
Geflige und die im Belcanto besonders wichtige Melodik festlegte; auch Gewichtung und
Lange des orchestralen Parts oblagen einzig und alleine ihm.?°

- Den Direttore di scena kann man als Blihnengestalter (den Begriff des Regisseurs gab es
zur Zeit des Belcanto noch nicht) bezeichnen, er konstruierte in Form von zeichnerischen
Entwuirfen, sogenannten Bozzetti, die Szenerie, in der sich das Drama abspielte; ihm
standen Buhnenbildner, Beleuchter und Kostimbildner zur Seite, die auf der Basis der
Vorgaben des Librettisten und des Komponisten die optische Seite des Spiels
umsetzten.?!

- Ein Dirigent (Direttore d’orchestra), der in den ersten Auffithrungen gleichzeitig der
Komponist zu sein hatte, leitete und koordinierte die Proben und die musikalischen
Ausfuhrungen; in dieser Funktion war er den Alliren und Launen der Interpreten
besonders ausgesetzt, da ihm jederzeit drohte bereits engagierte Gesangsstars zu
verlieren, 122

- Die Interpreten bestanden aus den Sénger und S&ngerinnen, dem Chor, dem Ballett, den
Instrumentalisten und den Komparsen — sie zusammen fiihrten aus, was die vorgenannten
die Prasentation leitenden Krafte ihnen vorschrieben; in friheren und bis in heutige
Zeiten waren sie stets das Bindeglied der Opernprasentation zum Publikum, waren ihre
Spitzenkonner die angehimmelten Lieblinge und war der Erfolg oder Durchfall der
Stiicke von ihrer Disposition abhangig.?

Das inhaltliche Thema einer Oper wahlte Uber lange Zeit der Librettist aus, wofur
erfahrene Autoren Vorschlagslisten fuhrten, die sie in den Zeiten zwischen den Stagioni
gemall aktuellen Erzéhlungen und Theaterstiicken respektive deren sprachlichen
Ubertragungen auffiillten. Im 19. Jahrhundert wurde zunehmend im Einklang mit den
Komponisten tber die Stoffwahl entschieden, wofir diese ebenfalls tiber eine anndhernde
Kenntnis der Geschichtsabldaufe in den historischen Stoffen sowie der literarischen
Grundlagen verfugen und die Schicksale der realen Personen der Basisliteratur kennen
mussten. Die Komponisten hatten dieses Wissen ebenso mitzubringen wie die Librettisten,
um bei der professionellen Kritik und beim sachkundigen Publikum bestehen zu kdnnen.

Wichtig war einzig, dass die Geschichte vom musikdramatischen Standpunkt aus flr die

119 Staffieri 2012, S. 65.
120 Epda., S. 68.

121 Epda., S. 74.

12 Epda., S. 79 f.

123 Epda., S. 75 f.
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Vertonung probabel war. In der Romantik wurde es sehr beliebt dem Drama eine
zumindest teilweise originale historische Gestalt zu geben, wobei zahlreiche
nichtitalienische Dichtungen von Shakespeare und Schiller bis Scott, Lord Byron, Hugo
etc. als Basis dienten.'®* Anregungen zur Sujetwahl konnten auch direkt vom Komponisten
stammen, wie das Beispiel von Maria Stuarda von Donizetti zeigt.!?® Auch angesehene
Interpreten mogen bisweilen die Auswahl beeinflusst haben. Eine géngige Praxis bestand
darin den Inhalt nicht neu zu erfinden, sondern ein bereits existierendes Geschehen, wenn
nicht Uberhaupt ein schon geschriebenes Textbuch als Grundlage fir die Vertonung

heranzuziehen.

In Bezug auf geschichtliche Stoffe fulte das Libretto fiir eine ernste Oper mehrheitlich auf
einem literarischen Werk oder auf einer Schrift, die tber Historie berichtete. Das hatte die
weitgehend radikale Neubearbeitung des Ursprungstexts mit dem Ziel diesen in eine
andere Gattung uiberzufiihren zur Folge.?® Das Libretto diente zur Gestaltung eines verbal-
musikalischen Werks, der Umsetzung in gesungene Musik. Daraus geht hervor, dass der
Operntext den Grund fir seine Existenz in sich selbst trégt, sich als subalterne Kunst im
Dienst einer anderen Ausdrucksform versteht, es sich daher auch kaum als eigene
literarische Gattung definieren ldsst. Das Libretto strebte nicht einmal im ,,goldenen
Zeitalter* der italienischen Oper im 18. und 19. Jahrhundert eine unausloschliche Spur in
der Literaturgeschichte an.'?” Das AuRergewdhnliche dieser Kunstform besteht prinzipiell
darin, dass sie eine vorlaufige Phase eines insgesamt kreativen Prozesses auf hohem
Niveau darstellt.?® Dennoch bleibt sie, wie oben gezeigt, eine funktionelle Vorarbeit, da
sie ja in einem Verhaltnis der Abhangigkeit zu einer anderen Ausdrucksform, ndmlich der
musikalischen, steht. Eine Inszenierung eines Librettos ohne sein musikalisches Geb&ude,

so beachtenswert und unterhaltsam diese auch sein mag, ist nicht als legitim anzusehen.'?°

Im Operntext schlagen sich die metrischen und strukturellen, aber nur ansatzweise die
musikalischen Konventionen nieder. Es handelt sich bei ihnen nicht um feste Regeln
sondern stets um im Lauf der Jahrzehnte etablierte Formlichkeiten eines

Kommunikationssystems zwischen den Literaten, den Musikautoren und dem Publikum,

124 Betzwieser, ,,Libretto®, in: Verdi Handbuch 2013, S. 126.

125 Zoppelli, ,,Die Genese der Opern (1), in: Verdi Handbuch 2013, S. 184.

126 Goldin Folena, "Libro e libretto”, in: Dal libro al libretto 2005, S. 8.

27 Epda., S. 7.

128 petrobelli, "Il libretto: a che cosa serve?", in: Dal libro al libretto 2005, S. 26.
129 Goldin Folena, "Libro e libretto”, in: Dal libro al libretto 2005, S. 7.
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an das sie sich richten. Zu ihrer Zeit wurden diese ausgesandten Signale gemeinhin
wahrgenommen, erst in unserer Zeit ging das Verstandnis ihnen gegenuber mangels
ausreichender Empfindung verloren. Es muss heute mihsam aus seinen konstitutiven
Elementen, seinen Funktionen und Aussagen wieder erforscht und neu aufgebaut

werden. 130

Der Auftrag zu einer neuen Oper, wie auch zur Produktion eines bereits existierenden
Buhnenwerks, ging von der Theaterleitung aus. Machtige Impresari beherrschten die
grofRen Opernhéuser in- und aulerhalb Italiens und wer von ihnen vertraglich engagiert
war, konnte sich rihmen Opernschaffender an einem der weithin bekannten Theater zu
sein, war aber auch an die Wiinsche und Termine dieser Hauser gebunden. Das galt sowohl
fir Komponisten wie auch fir Librettisten, die, wenn sie gefragt genug waren, meist auch
fest mit einer Stadt in Verbindung standen. Die Bindung an einen Impresario bescherte den
Opernautoren eine Reihe der begehrten Scrittura genannten Auftrdge und nach der
Festlegung des zentralen Autorenpaares fur Text und Musik, das den Auftrag gemeinsam
annahm, begann die Auswahl des stofflichen Themas. Soweit diese nicht schon im Voraus
von einer der involvierten Personen getroffen worden war und sich alle damit
einverstanden erklart hatten, machte man sich 0berschneidend auf die Suche. Aus
zahlreichen Komponistenbriefen'®! geht hervor, dass aufgrund von Kurzbeschreibungen

seitens des Librettisten die Entscheidung gefallt wurde.

Wenn sich durch die Wahl des Geschehens im Drama ein neues Textbuch als notwendig
herausstellte, schrieb der Librettist zunédchst eine Inhaltsangabe in Prosa, die als
Programma, Progetto oder Disegno bezeichnet wurde.**? Dieser programmatische Entwurf
wurde dem Komponisten zur mehr oder weniger verbindlichen Genehmigung vorgelegt,
oder er wurde in seltenen Fallen, etwa wenn der Textdichter unerfahren oder unverlasslich
schien, vom Komponisten selbst verfasst.!3® In einigen Féllen waren die Komponisten die
Autoren der Texte, die sie dann auch selbst vertonten, wobei ihre Vorgehensweise

durchaus der Zusammenarbeit mit einem Dichter entsprach.’** Die bezeichnete friihe

130 petrobelli, "Il libretto: a che cosa serve?”, in: Dal libro al libretto 2005, S. 22.

181 Das ist in Briefsammlungen, Tageblchern oder Autobiographien, wie etwa von Mayr, Pacini, Donizetti,
Mercadante usw. zu finden. Deren Anflihrung im Einzelnen wiirde hier zu weit fuhren.

132 Zur Zeit, da Giuseppe Verdi in seinen Opern zu eigenstandigen Einflissen auf die Texte gelangte, wurden
diese Entwiirfe als Selva bezeichnet, was zu Deutsch so viel wie "Dickicht" bedeutet.

133 Zoppelli, ,,Die Genese der Opern (1)*, in: Verdi Handbuch 2013, S. 185.

134 Derartige Falle gab es schon vor Wagner und Arrigo Boito, was etwa Donizettis Metamelodramma
Le convenienze ed inconvenienze teatrali und seine Opera buffa Betly beweisen.
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Inhaltsbeschreibung bestand in verschiedenen Graden der Ausarbeitung und
dementsprechend in unterschiedlichem Umfang von einer wenige Zeilen umfassenden
Skizze bis zu einem mehrseitigen Programm, das die Handlung bereits genau beschrieb,

manchmal auch schon Abschnitte mit Dialogen enthielt.**®

War einmal die dramatische Struktur der Handlung mittels eines Texts in Prosa festgelegt,
musste tber die Ausdrucksweise im versifizierten Dialog entschieden werden.!3® Durch
diesen wichtigen Schritt erhielt das Libretto seine spezifische Diktion, seine in Worte
gekleidete unverkennbare dramaturgische Ausdrucksweise, die der Komponist durch die
musikalische Linie wiedergab. In der Phase der metrischen Konkretisierung wurden die
verbalen Konventionen eingebracht, die die Unterscheidung der Verstypen sowie den
Wechsel von Rezitativen (in Versi sciolti mit frei wechselnden Settenari und
Endecasillabi) und von geschlossenen Nummern mit mehrteiligen Strukturen (in
gleichméRig angelegten Versen mit ebenso regelméliger Verwendung genau definierter,
meist parisillabischer poetischer Metren) ergaben. Zusatzlich zeigte sich in der
strophischen Gliederung (zum Beispiel Vierzeiler aus Ottonari) eine rigide Symmetrie auf
der Basis der vokalen Phrasen zusammen mit einer harmonischen Artikulation in der
musikalischen Realisierung. All das entstand bereits aus einem engen Verhéltnis zwischen
der dramaturgischen Grundstruktur des Stiicks, der Rhythmik des verbalen Texts und

allenfalls erstem musikalisch-melodischem Ideengut.**’

Das Disegno diente schlieBlich dazu den Stoff auf Szenen aufzuteilen und auf dieser Basis
wurde dann ein grundlegendes Schema erarbeitet, das das Wesentliche des Dramas enthielt
und festlegen sollte, wie viele und welche musikalischen Stiicke die Oper enthalten werde.
Dieses Ossatura (vom italienischen Wort fiir ,,Gerippe®)**® genannte Geriist war keine
Zusammenfassung mehr, sondern es spezifizierte bereits die geschlossenen Nummern und
gab deren Positionen im Werk an. In dieser Phase wurden meist die ersten musikalischen
Ideen entwickelt und als Skizzen notiert.**® Daraus erstellte der Librettist ein vollstandiges
Prosalibretto, wonach mit der Versifikation gemalR den metrischen Regeln begonnen

werden konnte. Bisweilen durchliefen die Textblcher mehrere, manchmal auch alle

135 Zoppelli, Art. ,,Die Genese der Opern (I)“, in: Verdi Handbuch 2013, S. 185.
136 petrobelli, Art. "1l libretto: a che cosa serve?", in: Dal libro al libretto 2005, S. 22.
137 Epda.

138 Dieser Begriff stammt wohl vom Librettisten Gaetano Rossi, der ihn in einem Brief an Giacomo
Meyerbeer benutzte. Lamacchia 2009, S. 199, Fn. 20.

139 Zoppelli, ,,Die Genese der Opern ()%, in: Verdi Handbuch 2013, S. 185.
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genannten Phasen des Entwurfs. Das Endergebnis musste von den Verantwortlichen der
Spielzeit, fir die die Neuproduktion vorgesehen war, angenommen und von der Obrigkeit

auf seine Unbedenklichkeit gepriift werden.4

Die Akte wurden nach ihrer textlichen Fertigstellung dem Komponisten meist einzeln zur
Vertonung tbersandt. Philipp Gossett nennt dies die "heifle Phase™ der Opernentstehung,
die meist in starkem Zeitdruck zum fur die Proben fertigen Werk fiihrte, wéhrend er den
vorhergehenden Abschnitt die "kalten Phase" nannte.!*! Immer wieder mogen beim
Komponieren formale oder metrische Anderungen tunlich gewesen sein, vor allem wenn
vorher existierendes Musikmaterial verwendet wurde, was ja in den Kompositionen immer
wieder nachweisbar ist. Die géngige Praxis war dabei, dass die Textstrukturen an die
musikalischen Ideen angepasst wurden. Schon vor der Mitte des Jahrhunderts wurde die
Steuerung Uber die dramaturgisch-formale Einteilung und die verbale Gestaltung zwischen

den Autoren von Text und Musik variabel aufgeteilt.

Oft leitete der Librettist die Kompositionsphase damit ein, dass er eine Szene oder ein
Stlck fertig schrieb und es dem Komponisten schickte, der ab da probeweise mit dem
Notensatz beginnen konnte. Zum (zumindest weitgehend) vollstandigen Textbuch entwarf
er eine musikalische Verlaufsskizze, die sogenannte Scenatura, den Szenenentwurf. Dieser
enthielt sowohl den Titel als auch die Protagonisten der einzelnen Stiicke sowie deren
formale Kennzeichnung und daneben noch eventuell ein paar Erlauterungen zu ihrem
Inhalt.'*? Dabei auftretende Schwierigkeiten und Ungereimtheiten begriindeten, dass der
Komponist vom Librettisten Retuschen im Text forderte. Die Umarbeitungen konnten sich
bis kurz vor der Prasentation auf der Blhne hinziehen und auch danach bei weiteren
Produktionen an anderen Theatern Anderungen bedeuten, wobei zusatzlich meist geanderte
Sangerbesetzungen zur Verfugung standen. Ein weiteres Erschwernis bestand darin, dass
sich Librettist und Komponist oft nicht am selben Ort aufhielten, worunter die
Zeitabsprachen zu leiden hatten, weil der Post- oder Kurierdienst teils unvorhergesehene

Verzogerungen einschloss. 43

140 Sjehe den tieferstehenden Abschnitt Giber die Zensur, ab S. 64 f.

141 Gossett 2008, S. 210f., zit.n. Zoppelli: Art. ,,Die Genese der Opern (1)*, in: Gerhard/Schweikert (Hrsg.):
Verdi Handbuch 2013, S. 186.

142 Lamacchia 2009, S. 201.
143 Zoppelli, ,,Die Genese der Opern (1)*, in: Verdi Handbuch 2013, S. 186 f.
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Wenn das Libretto fertig war, ging es sofort in Druck. Diese Arbeit musste hastig
ausgefiihrt werden. In der damaligen Zeit wurde das Textbuch fiir jede Produktion getrennt
gedruckt, denn die Opern konnten fir die Einstudierungen in Abhéangigkeit vom
Sangerpersonal oder nach den Wunschen der Autoren stets modifiziert werden. Die Folge
der eilig erfolgten Drucklegungen bedingte, dass die auf uns gekommenen Libretti haufig
Fehler enthalten kénnen. Die kauflich zu erwerbenden Textbucher waren sozusagen die
Vorlaufer der heutigen Programmbhefte, die es in dieser Form noch nicht gab. Sie enthielten
nicht nur den Text in der jeweiligen Auffiihrungssprache — Ubersetzungen ins
Landesiibliche waren schon bald nach den ersten Serien im Entstehungsland géngig —
sondern auch Widmungen, VVorworte der Librettisten mit der Angabe der historischen und
literarischen Hintergriinde und eine Liste der handelnden Personen mit deren Interpreten.
Die Praxis mehr oder weniger einheitliche Libretti herauszugeben entstand erst
schrittweise in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts.

Ein besonders rigoroses Regulativ stellte die obrigkeitliche Zensur im Theaterwesen des
19. Jahrhunderts dar. lhre Strenge und Einflussnahme war in dem Mal3 geringer, je starker
die Musik der zentrale Kunstzweig der Werke war.** Texte und Bilder auf ungewollte
Inhalte und Aussagen zu uberprifen war allemal leichter, als die Wirkung von Musik auf
die Menschen vorauszusehen. In den verschiedenen Reichen, die sich vom Kaiser- und
Kdnigtum uber Firsten- und Herzogtumer bis zur Allmacht des katholischen Kirchenstaats
erstreckte, war der Einfluss der Zensur unterschiedlich. Jedenfalls blieb er aber willkrlich
und ging nicht von Gesetzen im heutigen Sinn sondern vom Gutdiinken der Obrigkeit und
der Zensoren aus. Wir wissen von zahlreichen Fallen, in denen Einspriche der Zensur
gegen Werke zur gravierenden Verstummelung ihrer Aussagekraft fihrten. Ein spezieller
Fall ist die englische Koéniginnen-Tragddie Donizettis Maria Stuarda von 1834/35: Beim
Aufeinandertreffen von Elisabeth 1. mit Maria Stuart hebt ein sich aufschaukelnder Dialog
an, an deren Ende die Stuart der Engléanderin ihre Abkunft vorhalt und sie grob beleidigt.
Elisabeth, ist darauf keiner Antwort féhig, kann nur mehr nach den Wachen rufen. Die
Folge ist die Hinrichtung Marias. Die Friktionen zwischen den Koéniginnen mussten die
Obrigkeit auf den Plan rufen. Selbst die Tatsache, dass es sich um eine klassische Vorlage
von Friedrich Schiller handelte, konnte letztendlich nichts am Auffihrungsverbot durch
den sizilianischen Konig selbst &ndern. Die Oper wurde nach der Zensur am 18. Oktober

144 Rosseli, Art. ,,Censorship®, in: NGroveO, Bd. 1, S. 801. Es erstaunt, ja ist regelrecht unglaublich, dass
sich in den groRen deutschen Musikenzyklopédien MGG, 2MGG und Das Grof3e Lexikon der Musik,
herausgegeben von Honegger/Massenkeil, keine Artikel zum Thema Zensur finden.
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1834 in Neapel mit einem unverbindlichen Textbuch ohne eine Konigsfigur unter dem
Titel Buondelmonte herausgebracht. Erst ein Jahr darauf setzte die Primadonna Maria
Malibran die Auffihrung mit den beiden Kéniginnen an der Scala am 30. Dezember 1835
durch. Die Séngerin berging das Verbot und bewirkte dadurch, dass die sogenannte

,,Malibran-Fassung* unter dem Originaltitel danach abermals verboten wurde.'*®

Wie bereits deutlich wurde, geschah die Verschiebung der Kompetenz vom Dichter zum
Komponisten nicht erst in Verdis Schaffensjahren, wiewohl dessen Unabhéngigkeit bei der
Wahl des Sujets, ja dessen Einfluss auf die Geschehnisse auf der Buhne zunahm. Damit
verbesserte sich auch die vertragliche Position des Musikautors wesentlich. Auch die
Marktbedingungen in der italienischen Opernindustrie wechselten insofern, als die
Verbreitung der Werke in Bezug auf Ort, Stagione und Theater immer wichtiger wurde.
Trotzdem blieb eine erfolgreiche Prima eine vorteilhafte Visitenkarte flr eine Oper und die
Verfligbarkeit erstklassiger Gesangskrafte die Voraussetzung fur einen Erfolg. Die
erweiterten Kompetenzen des Tondichters fuhrten dazu, dass dieser den Textdichter
uberrundete, wodurch die Verfertigung eines zufriedenstellenden Librettos zunehmend
schwieriger wurde.'*® Der Komponist stellte zunehmende Anspriiche, um ein dramatisches
und dramaturgisches Hdéchstniveau seines Werks zu garantieren. Er baute dazu seine
Autoritat sowohl gegenuber den Textern und den Interpreten aus, womit das absolute
Startheater mit seinem Hohepunkt in der Kastratendra seinem Ende entgegenging.
Schlussendlich konnte der Komponist Uber die Librettisten entscheiden und sogar bei der
Entstehung des Operntexts in manchen Phasen mehrere Mitarbeiter einbinden, wie das bei
Verdis Macbeth der Fall war.'¥” Damit ging auch die Zeit anhaltender
Kinstlerfreundschaften zugunsten einzelner Zusammenarbeiten zu Ende, auch wenn es

diese vereinzelt auch im Verismo noch gab.

145 Ashbrook, Art. ,,Maria Stuarda®, in: NGroveO, Bd. 3, S. 213.
146 Zoppelli, Art. ,,Die Genese der Opern (I)*, in: Gerhard/Schweikert (Hrsg.): Verdi Handbuch 2013, S. 189.

147 Verdi hat mit Francesco Maria Piave und Andrea Maffei fiir die Oper Macbeth nicht nur deshalb zwei
Librettisten zugezogen, weil er ein funktionales Libretto erzielen wollte und sich von Piave abgewandt hatte,
sondern weil er vor allem ein literarisches Niveau anstrebte, das der dichterischen Qualitat des
shakespeareschen Originals nahekam. Zoppelli, ,,.Die Genese der Opern (I)*, in: Gerhard/Schweikert (Hrsg.):
Verdi Handbuch 2013, S. 190.
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3. Koénigsdramen und zugehdrige Opern

3.1 Die Englische Geschichte in Opern von Mayr und Pacini —

exemplarische Beschreibungen und Vergleiche

Die historische Entwicklung der britischen Inseln und ihre wechselvolle Abfolge von
Konigsdynastien vom Mittelalter bis zum 17. Jahrhundert bilden ein reiches Repertoire von
Begebenheiten, die passende Grundlagen fur Erzahlungen und Bilhnenstlicke bieten. Das
erkannten sowohl klassische wie romantische Dichter und widmeten sich deshalb haufig
der Vergangenheit dieser Inseln fir ihre fiktiven Inhalte.2*® Aus den Dichtungen entstanden
literarische Werke, welche die Textvorlagen fur eine Vielzahl vornehmlich italienischer

Opern boten.

3.1.1 Angelsachsen und die Rosenkriege bei Johann Simon Mayr

Die Welle der englischen Kdnigsdramen in der italienischen Oper des 19. Jahrhunderts
begann allméhlich — mit Johann Simon Mayr. Er wurde 1763 in Siiddeutschland geboren
und wanderte 1789 Uber die Schweiz nach Norditalien aus, wo er sich dauerhaft
niederlieR.'*° In Venedig, wo er seine kompositorische Lehre vollendete und es zum
Kapellmeister von San Marco brachte, begann er Opern zu komponieren und exakt 1800
schaffte er den Sprung nach Mailand.* In der weiteren Folge schrieb er Opern fir Theater
in mehreren norditalienischen Stadten. Schlielich liel er sich in Bergamo nieder, wo er
flr seine Tatigkeiten ein ausreichendes Arbeitsfeld vorfand, und tGbernahm die Stelle des
Kapellmeisters an der Kathedrale Santa Maria Maggiore. Er betétigte sich fortan als
Komponist von Opern und Sakralmusik sowie als erfolgreicher P&dagoge. Sein
Opernschaffen erstreckte sich bis 1824 und umfasste schlieBlich 75 Werktitel.*>! Fir
Bergamo schrieb Mayr jedoch nur eine einzige Oper: Alfredo il grande, ein Werk mit einer
englischen Koénigsgeschichte als textlicher Grundlage. Mayr war auch an der Grindung
ortlicher Kulturinstitutionen beteiligt, worunter sich die "Lezioni caritatevoli di musica”
befanden, in welchen Mayr begabten Nachwuchs fir Santa Maria Maggiore ausbildete.

Diese Schule lebt als heutiges Konservatorium der Stadt weiter. In seinen letzten

148 Siehe dazu im Kapitel ,,Librettistik ...« ab S. 46.

149 Alle biografischen Angaben zu Johann Simon Mayr nach Balthazar, Art. ,Mayr, (Johann) Simon*,
in: NGroveO, Bd. 3, S. 283 f.

150 Die Lombardei war zu dieser Zeit Teil des Deutschen Kaiserreichs, wurde spater von Napoleon annektiert
und gehdérte nach dem Wiener Kongress ab 1815 der dsterreichischen Monarchie an.

151 GemaR der Werkliste in Allitt 1989, S. 175-181.
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Lebensjahren befiel ihn ein Augenleiden, an dem er schlieBlich nahezu erblindete. Er starb
1845 mit 82 Jahren.

Mayrs Opernstil wird entweder als "spétklassisch” oder als "friihromantisch™ eingeordnet.
Man findet fur ihn Bezeichnungen zwischen "Spatneapolitaner"*®? und "Vater der
italienischen Musik im 19. Jahrhundert".!>® Er setzte sowohl die komddiantische wie auch
die tragische Linie im Musiktheater fort, womit er der Spétphase der italienischen Oper des
18. Jahrhunderts verbunden blieb, die das Seccorezitativ und die orchesterbegleitete
Deklamation im Wechsel mit geschlossenen Nummern einbezog.'>* Er verehrte die Wiener
Schule der Kilassik von Gluck, Haydn, Mozart und deren Grundsétze ebenso wie
Stilelemente der franzésischen Oper, zum Beispiel von Spontini (1774-1851).1 Jedoch
schuf er einen eigenen Musikstil, der schlieBlich malgeblich fur die Entwicklung der
italienischen Oper des frithen 19. Jahrhunderts wurde.'®® Seine opernhistorische Bedeutung
beruht in erster Linie auf seinen Kompositionen von Opere serie.’®” Die oft deutliche
Anlehnung an Vorbilder und das Festhalten an Sopranstimmen fir mannliche Hauptpartien
brachten ihm den Ruf des Eklektikers ein, jedoch ist augenféllig, dass er seine

Solonummern haufig in dramatische Szenen einbettete, %

Im Orchester verwendete Mayr solistisch behandelte Instrumentengruppen zur
Charakterisierung dramatischer VVorgénge. Sein Hang zu bestimmten Blasinstrumenten wie
den Oboen, den Klarinetten und dem Englischhorn sowie die Betonung von Solo-

Streichern fiihrten in seinen Kompositionen zum Einsatz obligater Instrumente mit

152 Lippmann 1969, S. 63, zit. n. Shaheen 1998, S. 30. ,,Spitneapolitaner ist eine konstruierte Bezeichnung
fiir Vertreter der Neapolitanischen Schule in ihrer Phase ab etwa 1750, wie zum Beispiel Tomaso Traetta,
Nicolo Jommelli oder Giovanni Paisiello. Ihr Bestreben war eine Erneuerung der Opera seria mit starkem
Einsatz von Chéren und Ausbau des Orchesteranteils. Insbesondere Jommelli beeinflusste mit seinen
Ouvertlren das sinfonische Schaffen der Schule nachhaltig (Hell, Art. ,Neapolitanische Schule®, in: Das
GrolRe Lexikon der Musik 1981, Bd. 6, S. 14). Auch die politischen Umwalzungen zu Beginn des

19. Jahrhunderts schlugen sich im Opernschaffen bis etwa 1815 nieder (Seller, Art. "Neapel. A. Stadt. V.
Musiktheater vom 15. bis 20. Jahrhundert", in: 2MGG, Sachteil, Bd. 7, Sp. 49).Die Stadt Neapel hat fiir
Mayrs musikalische Entwicklung selbst keine Bedeutung und war nur einer der Orte, in denen sich seine
Arbeitgeber befanden. Die von dort kommende kompositorische Opernschule hatte aber Auswirkungen in
ganz Italien.

153 Allitt im Titel seiner Monografie 1989.
154 Shaheen, ,,Mayrs Early Opere Serie®, S. 30.

155 Spontini lebte und wirkte zwischen 1803 und 1820 in Paris, wo er die Tragédie Lyrique in der Tradition
von Gluck wiederbelebte und spater die Einfliisse von Cherubini und Méhul in seinen italienischen Stil
aufnahm. Durch seine klassizistisch-historischen Opern wurde er zum erfolgreichsten Opernkomponisten
dieser Jahre in Frankreich. Gerhard: Art. ,,Spontini, Gaspare®, in: NGroveO, Bd. 4, S. 483.

1% Balthazar, Art. ,,Mayr, (Johann) Simon®, in: NGroveO, Bd. 3, S. 284 f.
5"Morgenstern, Art. , Mayr, ...Johann Simon ..., in MGG, Bd. 11, Sp. 1406 f.
18 Lippmann 1969, S. 63 f.
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symbolischem Bezug zum gesungenen Text. Orchestersticke sowie Chor- und
Ensembleszenen erfuhren durch ihn eine Entwicklung des dramatischen Effekts. Das oft
Uber ganze Szenen ausgedehnte Seccorezitativ tragt aber noch keine dramatischen Ziige,
geschweige die Tendenz zur mehrstimmigen Begleitung. Generell wird heute in seinem
Wirken die schrittweise verstarkte Orchestrierung Uber einem wechselnden Tonika-
Dominante-Bass ebenso hoch angesehen, wie der Gebrauch von Blhnenkapellen. In
verschiedenen Bereichen entwickelte Mayr die musikalische Verstarkung des dramatischen
Ausdrucks in der Oper. IThm kommt, neben anderen, das Verdienst zu, damit die
essentiellen Bestandteile rossinischer Kompositionsmanier geformt zu haben.’® Dem
Komponisten aus Pesaro, dessen Bedeutung dadurch keinesfalls geschmalert werden soll,
wurde oftmals zu Unrecht die alleinige Urheberschaft des Finalcrescendos und der
Sturmsequenzen zugeschrieben. Neben der Verstarkung und zunehmenden Differenzierung
des instrumentalen Apparats bezog Mayr die Rolle des Chors in den Fluss des Dramas ein.
Weiters experimentierte Mayr mit der Einteilung von Arien in einzelne Abschnitte, die
bald getrennte Szenen von unterschiedlichem dramatischem Charakter kreierten. Damit
schuf er die Basis fiir die spatere Solita forma, wie sie flr die Opern von Rossini bis Verdi

essentiell werden sollte.

Mayr hat in seiner Zeit als Opernkomponist vier Themen aus der britannischen Geschichte
vertont: zunachst 1801 in Ginevra di Scozia eine pseudohistorische Erzahlung in Ludovico
Ariosts Mittelalterepos Orlando furioso,'® dann 1813 eine einleitende Epsiode der
Rosenkriege in La rosa bianca e la rosa rossa, 1814 Edgar den Friedfertigen (Kg. 959-
978) in Le due duchesse und 1819 den Angelsachsen Alfred der Grofle (871-899) mit
gleichnamigem Werktitel.'®* Am 21. Februar 1813 wurde La rosa bianca e la rosa rossa
am Teatro Sant’Agostino in Genua uraufgefiihrt.’%? Die Handlung gibt die Vorgeschichte
der Rosenkriege von 1455 bis 1485 narrativ wieder. Zwischen dem Ende des
Hundertjadhrigen Kriegs (1453) und dem Tod Richards Ill. auf dem Schlachtfeld (1485),
kampften die H&auser Lancaster und York, zwei Nebenlinien des seit 300 Jahren

regierenden Hauses Plantagenet um die Macht und den Thronanspruch auf der Insel. In

19 Balthazar, Art. ,,Mayr, (Johann) Simon*, in: NGroveO, Bd. 3, S. 284.
160 Eine Besprechung dieser Oper folgt im Abschnitt ,,.Sagenhaftes und reales Schottland*, ab S. 104.

181 Schaumberg 2001, Bd. 2, ,,Vorliufiges chronologisch-thematisches Verzeichnis®, S. 61/173/227 und
Schiedermair 1910, Bd. 2, S. 97.

162 Mit dem Datum 21. Februar stimmen alle anerkannten Musik- bzw. Opernlexika tiberein. (Der im Artikel
von Rubens Tedeschi, S. 9 im CD-Booklet von 1991 angegebene 27. Februar desselben Jahres ist zweifellos
auf einen Lese- oder Abschreibfehler zuriickzufiihren).
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immer wieder aufflammenden, mit duRerster Verbissenheit gefiihrten Kdémpfen Iésten sich
die beiden Adelsgeschlechter in der Staatsfiihrung mehrfach ab. Der Begriff ,,Rosenkriege*
wurde den beiden Familien erst retrospektiv von Dichtern im 18. oder 19. Jahrhundert
zugeschrieben. Ebenso ist dessen Urheber nicht eindeutig festzulegen, da diese nur eine
ungefiahre Andeutung von Rosen in der romantisierenden Benennung zulasst.'®® Die
Auseinandersetzungen hatten mehrere Ursachen, deren wichtigste in der Unzufriedenheit
mit dem Verlust des 100-jadhrigen Kriegs durch England zu suchen war. Die
Schuldzuweisungen trafen in erster Linie Heinrich V1. (erste Regierungszeit: 1422—-1461),
der durch eine zunehmende Geisteskrankheit beeintrachtigt voribergehend flr
regierungsunfahig erklart und abgesetzt wurde. Diese Schwachung des Throns fiihrte zu
Anspriichen sowohl seitens der Konigsgattin Margarete von Anjou als auch der Familie
York, die durch mehrere gewonnene Schlachten den Stand der Lancaster schwaéchte.
AuRerdem bildeten die aus Frankreich zurlickgekehrten Kampfer viel Menschenmaterial
fur die Kampfe. Ein Grund fur Konfrontationen lag im Jahr 1399, als Richard II., der
Letzte aus der Hauptlinie Plantagenet, abgesetzt und Heinrich 1VV. zum Nachfolger ernannt
wurde. Er begrindete das Haus Lancaster. 1422 kam Heinrich VI. als Kind auf den Thron,
wurde 1437 groRjahrig und konnte erst danach die Macht ausiiben. Nach seinem Tod 1461
ging die Herrschaft an das Haus York Uber. Die komplizierten Abstammungsverhéltnisse
der Pratendenten legte jedes der beiden Hauser fir sich aus, um damit seinen
Herrschaftsanspruch zu untermauern. Bei Hof bildeten sich verschiedene Parteien zur
Unterstitzung der Familien. Nachdem Heinrich VI. in geistige Umnachtung versunken

war, nutzte York das entstandene Vakuum zur Ubernahme der Macht.

| ANJOU-PLANTAGENET | | LANGASTER | YORK TUDOR
EDUARD M. | @ I_._‘.__I
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Abbildung 2: Genealogie der englischen Kdnigshéauser zur Zeit der Rosenkriege.
Aus Kinder/Hilgemann: dtv-Atlas zur Weltgeschichte?1985, Bd. 1, S. 188.

163 Seward 1995, S. 2.
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Margarete von Anjou stéarkte ihren Einfluss auf das Parlament und das Militar, wahrend
York Truppen sammelte, mit denen er die erste Schlacht ndrdlich von London 1455 fir
sich entschied. Sein Verbiindeter war dabei Richard Neville, Earl of Warwick, der als
,Kingsmaker* in die Geschichte einging.'®* Er operierte zunichst auf Seiten Yorks, stand
aber nach der Aussdhnung mit Margarete der Seite der Lancaster bei. Die Jahre zwischen
der ersten Schlacht und 1459 waren von politischem Kraftemessen gekennzeichnet, dann
brachen die Kdmpfe zwischen den verfeindeten Parteien erneut aus. 1461 wurde Richard
of Yorks Sohn als Edward IV. zum Konig ausgerufen und suchte eine Entscheidung in
aufreibenden Schlachten, die schlieflich zu einer wesentlichen Dezimierung der
Hochadeligen fiihrten.1%

Felice Romani gibt im Vorwort zu seinem Libretto eine sagenumwobene Version der
Geschichte wieder, jedoch trigt sein ,,Argomento* zur Klarstellung der Hintergriinde nur
in begrenztem MaR bei. Darin ist das Jahr 1399 angegebenen, in dem Richard VI. [sic!] die
weile Rose zum koniglichen Abzeichen erklart haben soll.1®® Tatsachlich fiel der
Ausbruch der Rosenkriege in die Regentschaft Heinrich VI., was aber mit der genannten
Jahreszahl nicht zusammenpassen kann, denn dieser lebte erst ab 1421 und wurde in
seinem ersten Lebensjahr [!] Konig von England. Romani schreibt, dass Uber die
widerrechtliche Aneignung von Landbesitz ein strittiges Urteil gefallt worden sei, wodurch
ein heftiger Streit zwischen den verteidigenden Grafen von Lancaster und dem
anklagenden Grafen von Yorck [sic!] entstand. Ein solcher ist 1399 tatséchlich belegt,
allerdings ging es dabei um die Absetzung Richard II. Nur er kann daher im Vorwort

gemeint sein, da ja im vertonten Text wortlich ,sul finire del Secolo XIV* steht.6’

Romani folgte einem bereits vorliegenden Entwurf, denn Mayr hatte 1812 ein Textbuch fiir
ein in Genua herauszubringendes Werk in Auftrag gegeben. Er war mit dem erhaltenen
Vorschlag von Antonio Cesari (1760-1828, Monch und Literat'®®), der auf einem
dreiaktigen Drame lyrique von René-Charles Guilbert de Pixérécourt (1773-1844) beruhte

und zuvor durch Pierre Gaveaux (1761-1851) vertont worden war, nicht zufrieden.'®®

164 Sarnowski 2012, S. 189.
165 Sarnowski 2012, S. 171 f.

186 Felice Romanis Vorwort enthalt an dieser Stelle tatsachlich den Namen "Richard V1.", obwohl es einen
Konig dieses Namens auf den britischen Inseln nie gegeben hat. Er hat offenbar die Namen Richard und
Heinrich (so bezeichnet er denselben Kénig zuvor) verwechselt.

167 Diese Angabe entspricht den zeitgendssischen Textdrucken und damit bestimmt auch Romanis Original.
168 \Wurzbach 1857, Bd. 2, S. 325 f.
169 Allitt 1995, S. 210.
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Romani musste den Entwurf erst an das italienische Operngenre anpassen, ihn in vielen

Dingen umarbeiten und vereinfachen um Mayrs Anspriichen zu geniigen.’

Am Anfang der Modeerscheinung englischer Kénigsdramen in italienischen Opern stand
somit ein franzosisches Stiick mit glicklichem Ausgang fur alle Beteiligten. In der
Personenliste von Mayrs Oper findet sich kein Konig, ja im Text wird nicht einmal einer
bei seinem Herrschernamen genannt. Bei ndherer Betrachtung zeigt sich jedoch, dass der
nicht genannte Kénig durch seine Befehle, die das Handeln seiner Untertanen begriinden,
fur die Eckpunkte des Geschehens in hohem Mal verantwortlich ist. Das Geschehen
bewegt sich im noch an Metastasio gemahnenden Wettstreit hehrer Charaktereigenschaften
mit glicklichem Ausgang. Von daher stammt wohl auch die einfache Versform, die hdufig
auf Serien von Quinari mit eingestreuten Senari und Settenari beschrankt bleibt. Trotz des
unausgereiften Texts bricht Schiedermair bereits zu einer Zeit, da man nordlich der Alpen
kaum ein gutes Haar an den romantischen Opern italienischer Provenienz gelassen hat,
eine Lanze fiir die Erstlingsarbeit Romanis: ,,Die Anlage und Anordnung der beiden Akte
wie die Einfuhrung der Personen lassen den AnschluB an die damalige italienisch
Librettistik ersehen und ,,in der Art, wie der historische Hintergrund in entscheidenden
Momenten wirkungsvoll aufleuchtet, tritt bereits die dramatische Begabung des jungen
Librettisten hervor, der sich auch in der poetischen Form der Gesangsstiicke Uber die
Mehrzahl der zeitgendssischen Librettisten erhob*.2’* Schiedermair hebt besonders hervor,
dass ,,die SchluBwendung des Stiickes zur Versohnung, in der im Gegensatz zum Original
mit wenigen Strichen eine allgemeine Verséhnung zustande kommt und die Liebenden
nicht zum verlassen Englands gezwungen werden®, gelungen sei.l’? Hingegen qualifiziert
Anselm Gerhard die Verantwortlichen fiir die Anpassungen von Pixérécourts Dichtung als
., Verschlimmbesserer ab.}”®> Obwohl die handelnden Personen fast alle italienisch
klingende Namen bekamen, ein Teil der zahlreichen Coups de théatre aus dem Geschehen
entfernt und die Szenenfolge den italienischen Gepflogenheiten angepasst wurde, hat sich
Romani ziemlich genau an die Vorlage gehalten. Durch die Vereinfachungen ist aber

einiges an geschichtlicher Erklarbarkeit verloren gegangen.t’

170 Gerhard 1998, S. 83 f.

171 Schiedermair 1910, S. 105 f.
172 Epda., S. 106.

173 Gerhard 1998, S. 89.

174 Ebda., S. 88.

72



Im Mittelpunkt der Handlung”™ steht eine fiktive Dreiecksbeziehung zwischen Enrico,
Conte di Derbi (Sopran, Kastratenrolle, verbanntes Mitglied der besiegten Roten Rose),
seiner Geliebten Clotilde Mortimer (Sopran) und seinem treuen Freund und heimlichen
Rivalen um deren Gunst, Vanoldo, Conte di Seimour (Tenor, Parteigdnger der WeifRen
Rose). Der Konig hat letzterem als seinem Gefolgsmann die Hand der schonen Clotilde
versprochen. lhr Vater, Rodolfo, Sire di Mortimer (Bass), hat die Heirat bereits anordnen
lassen, weil er dadurch die aristokratischen Splittergruppen zu einigen hofft. Clotilde, die
von Seimour auf dessen Schloss eingeladen wurde und von den Planen des Koénigs und
ihres Vaters nicht weiB3, trifft sich mit dem heimlich zurlickgekehrten Enrico. Sie werden
im Moment, als sie sich ewige Treue schworen, von Vanoldo Uberrascht. Enrico flieht
zundchst aus dem Schloss, als er jedoch zurtickkehrt und durch sein Eindringen die
Hochzeitszeremonie stort, wird er gefangen genommen und zum Tod verurteilt. Nur
Clotildes freiwillige Ehe mit Seimour scheint Enrico retten zu kénnen. Sie lehnt das jedoch
entristet ab und eilt zum in der N&he jagenden Koénig, um von ihm Gnade fur ihren
Geliebten zu erbitten. In VVanoldos Herz obsiegt mittlerweile die Freundschaft. Er bereut
seine Handlungsweise und besucht Derbi im Kerker. Um seinem Weggefahrten zur Flucht
zu verhelfen, tauscht er mit ihm Kleidung und Abzeichen und nimmt seinen Platz im
Geféangnis ein. Diese List verschafft Clotilde genug Zeit das Begnadigungsschreiben ins
Schloss zu bringen. Die Freunde umarmen einander, Mortimer gibt Enrico die Erlaubnis

Clotilde zum Altar zu fihren.

Der szenische und musikalische Aufbau sieht im GroRen und Ganzen wie folgt aus:'’® Die
Auftrittsarie Vanoldos (1/2) ubergeht die Regel der Auftrittsfolge entsprechend der

175 Die Opernhandlung ist entsprechend Balthazar, Art. ,,Rosa bianca e la rosa rossa, La*, in: NGroveO, Bd.
4, S. 40 und Wagner 52011, S. 861f. gezeichnet. Entgegen der Jahresangabe in Romanis Vorwort setzt
Balthazar die Handlung in die Endphase der Rosenkriege, wihrend Wagner ,,zu Beginn der ,Rosenkriege‘,
1455 schreibt. Ganzlich unmdglich und auf einen Druckfehler zuriickzufiihren diirfte die Angabe ,,L.’azione
succede [...] sul finir del Secolo XVI.“ [sic!] in Schaumberg 2001, Bd. 2, S. 173 sein. Die Angabe ,.erste
Hélfte des 15. Jahrhunderts® im CD-Booklet von 1991 scheint leichtfertig den historischen Anfang der
Rosenkriege tbernommen zu haben. Eine eindeutige Festlegung scheint aber ganz und gar unmaglich.

176 Wie von zahlreichen Belcanto-Opern gibt es auch von dieser verschiedene Fassungen, die sich vor allem
durch den Austausch gesanglicher Nummern unterscheiden. Der Grund dafir liegt in den Anspriichen an
Séngerbesetzungen bei Wiederauffiihrungen in verschiedenen Stadten, teilweise auch auferhalb Italiens. Von
La rosa bianca e la rosa rossa sind folgende Versionen des Textbuchs zeitnah zur Urauffilhrung verzeichnet:
Genua 1813, Mailand 1815, Bologna 1819, Florenz 1820 und Rom 1821.

Fur die vorliegende Abhandlung wurde das Digitalisat des Librettos von Mailand 1815 herangezogen
(https://archive.org/details/larosabiancaelarOOmayr, letzter Zugriff: 09.04.2017). Dieses enthalt eine Notiz,
aus der hervorgeht, dass die Partitur aufgrund geltender Vertrége in Handen des Impresarios Giacomo
Filippo Granaras verblieb und dieser sie nur Opernhéusern in Stadten zugénglich machte, in denen er wohnte,
darunter dem Teatro Carcano in Mailand. Des Weiteren begriindet sich die nachfolgende Darstellung auf die
Partiturabschrift von Giampiero Tintori 1963 sowie die Incipits in Schiedermair 1910, Bd. 2, S. 104-112 und
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umgekehrten Séngerhierarchie. Seine dusteren Gedanken Uber eine vermeintlich unerfullte
Liebe werden in der Einleitung von der Klarinette als Symbol des Liebesschmerzes
symbolisiert. Clotilde erscheint in einer Tanzszene der Landbewohner, Chorteile
umschlielen ihre kunstvoll verzierte Cavatina (I/8). Es folgt ein dramatischer Wendepunkt,
ein Colpo di scena: Wahrend sie das Schloss betritt dul3ert der Knappe Ubaldo (Tenor),
dass sie vermihlt werden soll. Durch die Aufschrift ,,Amore ed Imeneo“!’’ erkennt Enrico
voll Schrecken den Verrat Vanoldos (1/9). Zweimal setzt das Orchester dazu eine deutliche
Zasur: die Streicher und Posaunen beginnen unisono in tiefem Ton, Triolen und
chromatische Ldufe der Streicher folgen. Als der Fluchtplan der Liebenden entdeckt wird,
bildet ein Terzett Clotildes, Enricos und Vanoldos den musikalischen wie dramatischen
Hohepunkt des Aktes (1/12—-13). Der Konig greift wieder von Ferne dramatisierend in das
Geschehen ein. Einer seiner Boten hat Sire Rodolfo den Befehl zur sofortigen Vermahlung
Vanoldos mit Clotilde Uberbracht. An dieser Stelle hat Mayr folgerichtig eine Szene des
Rodolfo gesetzt, deren Arie (1/14) jedoch verloren gegangen ist, wodurch die Partie des
Basses zum Comprimario degradiert erscheint. Den Hauptteil des ausgedehnten ersten
Finales (1/17-22) bildet ein Sextett mit Chor. Mit einer Wendung von A-Dur nach a-Moll
und einem Schluss ohne Elaboration unterstreicht die Komposition die feindselige
Gespanntheit der Situation. Die Kerkerszene ist ein haufig zu findender Topos in der
romantischen Oper.*’® In Vanoldos Arie im zweiten Akt (11/8-10) driickt der Wechsel
zwischen schnellen Tempi und langsamem Larghetto, zwischen c-Moll und C-Dur dessen
Gefuhlsschwankungen aus. Vanoldo erwartet die Hinrichtung, ist in Gedanken versunken,
die Komposition wechselt nach E-Dur. Romani und Mayr verwenden die Szene als
Einstieg in die finale Wende vom Tragischen zum Lieto fine. Um einen Abstand zum alles
aufklarenden Finale zu gewinnen, fligt Mayr noch einen kurzen Trauermarsch (11/11) ein,
wéhrend die Wachen den Delinquenten zur Hinrichtung abholen. So entsteht geméaR der
Dramentheorie ein retardierendes Moment, in dem Clotilde die Begnadigung Enricos hat
erwirken konnen. Dadurch rettet der Konig dem Helden das Leben. Alles stimmt im

finalen Ensemble mit Chor (11/13-14) in den Jubel fir das junge Paar ein.

in Schaumberg 2001, Bd. 2, S. 173-182, wobei im Zweifelsfall dem moderneren thematischen Verzeichnis
der Vorzug gegeben wurde.

177 Amor und Hymen sind Personifizierungen antiker Gottheiten, hier eine Anspielung auf die
Hochzeitsnacht.

178 Man denke an Beethovens Fidelio respektive Leonore oder etwa an Donizettis Roberto Devereux, auch
das eine Oper zu einem englischen Kdnigsstoff.
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Szene Enrico 1/9

Enrico, Ubaldo
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Notenbeispiel 6: Enrico liest die Aufschrift ,Amore ed Imeneo® (1/9).17°

»lerzetto“ 1/12-13

Allegro Enrico, Clotilde, Vanoldo
o ENRICO F1,2K1,2Hr,Fg,Str
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Allegro vivace
ENRICO
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Notenbeispiel 7: Incipits der Satze des Terzetts 1/12-13.18°

Mayrs Komposition zeigt im Einsatz von Accompagnati neben Seccorezitativen, von
Orchesterstiicken wéhrend der Handlung, von Ensembles in- und aufRerhalb der Aktfinali
und durch das fallweise Erscheinen des Chors insgesamt eine deutliche Erweiterung
kompositorischer Mittel gegenuber der Barockoper. Die durchweg dreistimmigen
Chorpassagen von Edelleuten, Rittern, Pagen und Knappen sowie Landbewohnern werden
ausschlief3lich von Tendren und Bassen gesungen. Sie klingen alle frohsinnig, haben noch
keine aktive Funktion, sondern ihre Aufgabe erschopft sich in Berichten und Kommentaren

des Geschehens. Auch musikalisch haben sie kaum Gewicht, da sie ausnahmslos im

179 Mangels anderweitigen gedruckten Notenmaterials sind die Notenbeispiele zu La rosa bianca e la rosa
rossa den Incipits in Schaumberg 2001, Bd. 2, ,,Vorldufiges chronologisch-thematisches Verzeichnis®, S. 177
entnommen.

180 Schaumberg 1999, Bd. 2, S. 177 f.
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liedhaften Stil und colla parte vorgetragen werden. Mit Ausnahme des Basses bewegen
sich alle Einzelpersonen im hohen Stimmbereich der Soprane und des Tenors, was die
Hohenkontraste empfindlich einschrankt. Die Orchesterbesetzung ist insgesamt schlicht,
zeigt wenig klangliche Fille, Tutti der Instrumente kommen so gut wie nicht vor. Der
Einsatz der HOrner und Posaunen ist sparsam zu nennen. Als eines der herausragenden
Musikstiicke ist unbedingt der Trauermarsch vor dem Finale Il hervorzuheben.!8! Er
besteht nach einem Anfangstakt aus zwei regelméiig gebauten Perioden. Diese 17 Takte
weisen in dumpfem Klang, der einen Kondukt nachahmenden Rhythmik sowie in der
knappen Instrumentierung aus Blasern mit obligaten Pauken ansatzweise auf spatere

Kompositionen voraus.!82

Allegro
Trp. 1
7 =
Y] 14

Notenbeispiel 8: Rhythmus des Trauermarsches. 8

Mayr verwendet in dieser frihen Oper bereits wiederkehrende, an Personen gebundene
Motive — eine Kompositionsmethode, die sich in den nachfolgenden Jahrzehnten
wesentlich verstarken sollte. In der harmonischen Flhrung der Figuren wendet Mayr
auffallend h&ufig den minore-maggiore-Wechsel des Tongeschlechts an, wobei allerdings
der dramaturgische Sinn unklar scheint. Das Thema des Einleitungschors bleibt den
Yorkisten die ganze Oper hindurch erhalten.'® Die leichtfiiRige Motivik Enricos ist bereits
in der Sinfonia zu horen und begleitet diesen vor allem in seiner Cavatina. Seine
Sopranstimme ebenso wie die melismatische Ausfiihrung gemahnen an die altere Opera
seria, wenn nicht sogar an eine Konigsfigur der Tragedie Lyrique.

Es bleibt die Frage, was Mayr bewogen haben mag, in seiner spateren Kompositionsphase
eine stark retrospektive, in vielem dem 18. Jahrhundert verhaftete Oper zu schreiben.®®
Man muss das Werk wohl im Kontext der Zeit betrachten, immerhin begann gerade das

Kréaftemessen der Traditionalisten mit den Anhdngern der Belcanto-Moderne. Zweifellos

181 Gerhard 1998, S. 91. Dort wird darauf hingewiesen, dass ein solcher Trauermarsch schon in Spontinis
Oper La Vestale (Paris 1807, seit 1811 auch in Italien bekannt) auftaucht.

182 Man vergleiche Mayrs Passage mit Donizettis Trauermarsch in Dom Sébastien, Roi de Portugal
(1843/1845), dort aber mit Streichern und Chor.

183 Schaumberg 2001, Bd. 2, S. 181.
184 Allitt 1995, S. 213.
185 Gerhard 1998, S. 92 f.
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lag ihm und vor allem dem jungen Romani sehr an einem Erfolgswerk in Genua. Mit
Mayrs Verehrung der Wiener Klassik allein dirfte das wohl nicht zu erkléren sein, Genua
gehorte ja trotz seines stets lebendigen republikanischen Geists den napoleonischen
Eroberungen an. Warum aber hat er im selben Jahr, in dem er seine weit fortschrittlichere
Medea in Corinto geschrieben hat,'® in dem noch dazu Rossini mit seinem revolutionaren
Tancredi einen uberwaltigenden Publikumserfolg erlebte,'®” eine riickwartsgerichtete
Stimmfuhrung wie in Mozarts ldomeneo nachgeahmt? War den Autoren der Oper an der
Nachzeichnung metastasianischer Charaktere gelegen, oder war nur der Wunsch nach
einem Publikumserfolg so stark, dass Mayr einen stilistischen Anachronismus in Kauf

nahm?18

—_— % ——

Funf Jahre nach La rosa bianca e la rosa rossa nahm sich Mayr wieder eine Figur der
englischen Geschichte vor, diesmal einen Konig, der real existiert hat: den Angelsachsen
Alfred den Grof3en, der von 871 bis 899 herrschte. Der Text stammte von Bartolomeo
Merelli (1794-1879), der weniger als Librettist denn als machtiger Impresario
internationale Bedeutung erlangte. Die Oper wurde 1818 in Rom erstmals aufgefiihrt.
Alfred der GroRe war darin nach der historischen Chronologie der erste englische

Herrscher, der eine Opernfigur abgab.

In der grauen Vorzeit Englands wurden die weitgehend leeren Inseln héufig Opfer von
Uberfallen nordischer Volksstamme. Aus Norwegen und Danemark kamen die Wikinger
und aus der norddeutschen Tiefebene die Angelsachsen. Konig Alfred 1. konnte schliellich
den Wikingern trotzen und diese aus dem Siidwesten Britanniens vertreiben. Sie blieben
fortan friedlich und sannen auf Vorstole Uber den Atlantik. Alfred erreichte die
Anerkennung seiner Oberherrschaft durch alle angelséchsischen Firstentiimer und kann als
erster ,,Herrscher von England® bezeichnet werden. Nach Alfreds Tod setzte unter seinen
Nachfolgern ein innerer Verfall des angelséchsischen Konigshauses ein, der dazu fuhrte,
dass die aufs Neue einfallenden Dénen schlieflich eine Fremdherrschaft (von 1016 bis
1035) unter Knut dem Grolien grindeten. Nach Knuts Tod zerfiel sein GroRreich, das nur

durch seine (bermachtige Personlichkeit zusammengehalten wurde. Unter den

18 John S. Allitt stuft Mayrs Medea in Corinto musikalisch sogar in der Nahe von Verdis Hauptwerken ein.
Allitt 1995, S. 227.

187 Rossinis Tancredi ist zwei Wochen vor Mayrs Oper am Teatro La Fenice in Venedig erstaufgefiihrt
worden.

188 Die aufgeworfenen Fragen lassen sich ohne detaillierte Nachforschungen in den Hintergriinden, die den
Rahmen dieser Recherche sprengen wiirden, nicht beantworten.
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Nachfolgern Alfreds finden sich Aethelstan (924-939), der das gesamte heutige Gebiet
Englands unter sich vereinigte und sich als erster Herrscher offiziell ,,rex Anglorum*
nannte, und Eduard, ein Abkomme der Angelsachsen aus der Normandie, der die
normannische Kultur auf die Insel brachte und seiner Exilheimat mit Westminster Abbey,
der ersten normannisch-romanischen Kathedrale auf englischem Boden, ein
eindrucksvolles Denkmal setzte. Weiters findet sich in der Folge Konig Edgar (959-975),
dessen vielleicht einzige Leistung war, dass seine Herrschaft weitgehend ruhig verlief und
er "der Friedfertige" genannt wurde. Die Erz&hlung berichtet von ihm ein Vorkommnis, in
dem der Gesandte, der um die Hand einer Adeligen flr seinen Herrn anhalten sollte, sich
selbst in diese verliebt und sie heimlich geheiratet habe. Diese Geschichte brachte Edgar

die Ehre ein, als nachster Konig in Opern dargestellt zu werden. '8

In Johann Simon Mayrs Leben vollzog sich nach den beiden Opernpremieren des Jahres
1813 ein Wandel in seiner Selbstbetrachtung als Komponist, der bis etwa 1819 fortdauerte.
Zum einen verstérkte sich die von ihm selbst in Gang gesetzte romantische Evolution in
unerwartetem Mal3, vor allem verbreitete sich das konkurrierende ,,Phdnomen Rossini“ auf
der gesamten Apenninischen Halbinsel und dartiber hinaus. Zum anderen betraf Mayrs
Lauterung seine eigene Psyche, da er sich selbst als Komponist zunehmend distanziert und
selbstkritisch betrachtete.'®® John Allitt zeigt Mayrs Wandel zur Zeit der Riickkehr seines
Schilers Donizetti aus Bologna bildlich auf, indem er beschreibt, dass ,,als sich eine
wichtige Tur [der Opernkomposition] zu schliefen begann, sich eine andere [zum
Hohepunkt des romantischen Belcanto] mit der Rickkehr Donizettis aus Bologna

Offnete, 191

Fur Mayrs Opern war stets eine Vielfalt dramatischer Gattungen charakteristisch. Nach
1813 spielten aber die Komodien eine zunehmend untergeordnete Rolle und 1817 brachte
er seine letzte Commedia per musica heraus.'®> Ab 1819 komponierte er einige seiner
subtilsten und respektabelsten Werke, nicht nur flir die Blhne sondern auch in der
Kirchenmusik. Zu den Opern dieser Zeit, die wiederum groRe Erfolge waren, gehort seine

letzte Vertonung einer englischen Konigsgeschichte mit dem Titel Alfredo il grande Re

189 Zwei Opern, wovon eine noch vor Beginn des 19. Jahrhunderts entstanden ist: die Tragodie Elfrida von
R. de Calzabigi und Giovanni Paisiello 1792 und die Semiseria Le due duchesse von F. Romani und G. S.
Mayr 1814.

190 Allitt 1995, S. 261.
191 Epda., S. 258.
192 Morgenstern: Art. ,,Mayr, ... Johann Simon ...* in 2MGG, Personenteil, Bd. 11, Sp.1406 f.
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degli Anglo-Sassoni. Diese und die danach folgenden beiden letzten Biihnenwerke!®®
wurden von Mayr in einer Periode komponiert, in der er seine innere Krise tiberwunden
hatte und in seinem Schaffen mit den Neuerungen der Zeit Schritt hielt. Er zeigte auf, dass
der "Stile antico™ mit Rossini an seinem Ende angekommen war und es Zeit fur den
Umschwung zum "Stile nuovo" war, den John Allitt "Dolcestilnuovo mayriano™ nennt und
als dessen Hauptmerkmal er den Gewinn von Emotionen und Inspirationen aus der

Melodie bezeichnet.®*

Der Komponist brachte in der ersten Oper des Jahres 1819 seinen neu kreierten Stil im
historischen Werk Alfredo il grande zur Anwendung. Um zu einem Libretto zu kommen,
griff er, wie das zu Beginn der quasi industriellen Fertigung von Opern in gro3er Zahl im
impresarialen System®® schon iiblich war, auf das Textbuch einer friheren Komposition
zurlick. So fragte Mayr bei Bartolomeo Merelli darum an das urspringlich von Gaetano
Rossi im Jahr 1805 geschriebene Textbuch zu Eraldo ed Emma neu zu gestalten. Dieser
Opera seria liegt keine Begebenheit aus der englischen Geschichte, sondern eine Erzahlung
um einen Normannen im heutigen Norwegen zugrunde: Herzog Eraldo verkleidet sich als
Barde und kann dadurch seine Braut Emma aus den Handen der d&nischen Eroberer
befreien. Gleichzeitig erhebt sich das normannische Volk und schlagt die Dénen in die
Flucht. Trotzdem bildet sie die textliche Grundlage von Mayrs Alfredo il grande, wobei
der Text umgearbeitet und raumlich nach England verlegt wurde. Den historischen
Hintergrund stellt jetzt die Zeit der Scharmitzel mit den Dénen vor der Union
Skandinaviens nach 1389 dar. Trotz des namhaften, zu der Zeit aber nicht weithin
berihmten Komponisten und des renommierten Textdichters Rossi erlitt das zweiaktige

Dramma eroico per musica Anfang 1805 an der Scala ein Fiasko.'%

198 Es sind dies Fedra mit Text von Luigi Romanelli nach Jean Racine an der Mailander Scala 1820 und
Demetrio nach einem Textbuch von Pietro Metastasio, 1823 am Teatro Regio in Turin.

194 Allitt 1995, S. 261ff. Allitt legt darin eine festgeschriebene Relation zwischen der Inspiration der Melodie
und der emotionalen Wahrheit in der Musik dar. Allerdings sagt er auch, dass tber die Gesamtheit des Melos
zu dieser Zeit noch nicht geschrieben worden war.

195 Gemeint ist die Zeit, in der an italienischen Opernhausern oder an anderen Theatern zumindest flr die
italienischen Stagioni ein Impresario das Management und gemeinhin auch die finanzielle Sicherstellung der
Auffihrungen libernahm. Nahere Details dazu finden sich in praktisch allen einschlagigen Schriften tber
diese Zeit, so auch bei Rosselli, Art. ,,Merelli, Bartolomeo®, in NGroveO, Bd. 3, S. 340. (Man trifft in diesem
Zusammenhang oft auf die Worte Serien- oder Massenfertigung, was aber nicht abwertend sondern lediglich
als Hinweis auf die groRe Zahl von Opernkomponisten in dieser Zeitspanne und ihrer vielen Werke
verstanden werden sollte.)

1% Da es zu Eraldo ed Emma in keinem aktuellen Opernbuch einen informativen Abschnitt gibt, sind die
hiesigen Angaben neben den tabellarischen Eintragen in Balthazar, Art. ,,Mayr, (Johann) Simon®, in:
NGroveO, Bd. 3, S. 286 und in Morgenstern, Art. ,,Mayr, ..., in: MGG, Personenteil. Bd. 11, Sp. 1900 ff.
sowie dem zweiten Band von Schiedermair 1910, S. 249 f. entnommen.
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Am 26. Dezember 1819 wurde das so entstandene Melodramma serio in zwei Akten unter
dem vollstandigen Titel Alfredo il grande Re degli Anglo-Sassoni gemal3 den Winschen
ihres Komponisten in Bergamo am 1808 erdffneten Teatro della Societa erstaufgefiinrt.t%’
Die Oper wurde nicht nur stirmisch gefeiert, die Einwohner von Mayrs Wahlheimat
anerkannten sie als sein Hauptwerk. Dieses erreichte bald darauf die hohe Zahl von 26
Auffihrungen an der Scala im nahen Mailand, verschwand aber dann in den

lombardischen Archiven.1°8

Zahlreiche Operninhalte oder ihre historischen und literarischen Grundlagen wurden in der
italienischen Romantik mehrfach fir die Biihne vertont. Es war dabei auch bestimmt nicht
ungewohnlich, dass Lehrer und Schiler denselben Stoff oder einen Text mit demselben
Titel in Musik setzten. Im Fall von Alfredo il grande ist dies in sehr enger zeitlicher Néhe
geschehen. Mayrs bedeutendster Schiller Gaetano Donizetti hat nur dreieinhalb Jahre nach
dem Erfolgswerk seines Lehrers eine Oper praktisch desselben Titels auf ein Buch von
Andrea Leone Tottola dem Publikum vorgestellt.!®® Seine Komposition kam am Teatro
San Carlo in Neapel heraus,?® sie wurde nach der Premiere nur ein weiteres Mal gegeben.
Es erhebt sich die Frage, warum Donizetti den Auftrag Uberhaupt annahm, obwohl er um
eine geringe Qualitat des Textes gewusst haben musste. Es war vielleicht Geldmangel, der
ihn dazu bewog die Einbule an Reputation in Kauf zu nehmen. Mit den Librettisten
mussten sich vor allem junge Komponisten wohl oder tbel abfinden, da diese ja von den
Theatern in bestimmten Stadten vorgegeben waren. Einem jungen Opernkomponisten blieb

nichts anderes ibrig als entsprechend den Auftragen umher zu reisen.?%

Die beiden Alfredo—Opern von Mayr und Donizetti sind zweifelsfrei von unterschiedlicher
Qualitat, sie haben jedoch dieselbe Titelfigur, denselben historischen Hintergrund und sind
in zeitlicher Nahe entstanden. Sie sollen in der Folge einander gegeniibergestellt werden.

197 Manchmal wird Rom 1818 fiir die Erstauffiihrung der Oper angegeben, so zum Beispiel bei Balthazar, in:
NGroveO, Bd. 3, S. 286 — der Autor der Arbeit konnte aber keine weiteren Beweise daflr finden.

198 Erst 1910 arbeitete Schiedermair das unsystematisch auf losen Blattern befindliche Manuskript auf und
ordnete die Seiten nach seinem Gutdiinken. Heute befindet es sich im Fondo Mayr des Konservatoriums von
Bergamo in zwei in Pappe gebundenen Ordnern mit oft aufgeldster Fadenheftung und einigen
Fehlbindungen. Siehe dazu Schaumberg 1999, S. 227. Eine Edition oder ein Digitalisat der Partitur existiert
nicht.

199 Donizetti war zum Zeitpunkt der Urauffiihrung erst 25 Jahre alt. Alfredo il grande zahlt in der nach
bekannten Urauffihrungsdaten oder nach der Entstehung geordneten Werkliste als sein 13. Bihnenwerk.

200 Donizetti verbrachte sein Dasein ab 1823 etwa 15 Jahre lang mit nur kurzen Unterbrechungen in Neapel,
wo mit dem Teatro San Carlo nach La Scala in Mailand das zweitgréfte und in der Bedeutung ebenso
rangierende Opernhaus auf der italienischen Halbinsel stand.

201 Weinstock 1983, S. 33-35.
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Mayr

Donizetti

Alfredo il grande,

Alfredo il grande

Titel Re degli Anglo-Sassoni .
. Opera seria

Melodramma serio
Text von Bartolomeo Merelli Text von Andrea Leone Tottola

Autoren (nach einem Libretto Gaetano ) o
Rossis von 1805) Musik von Gaetano Donizetti
Musik von Johann Simon Mayr
Bergamo, Teatro della Societa Neapel, Teatro San Carlo

Urauffuhrung zur Eroffnung der am 2. Juli 1823
Karnevalstagione am 26.
Dezember 1819
zwei Akte zwei Akte
1. Akt: 13 Szenen 1. Akt: 9 Szenen

Aufbau der Oper (Szenen 12+13 = Finale I) (Szenen 8+9 = Finale I)
2. Akt: 15 Szenen 2. Akt: 8 Szenen

(Szenen 14+15 = Finale I1) (Triumphmarsch +
Szene 8 = Finale 1)
im Wald von Selvood, in der N&he | auf Athelney, einer Sumpfinsel in
_ von Egbrichtston, in einem Somerset, umgeben von

Ort und Zeit Schloss des Grafen von Murcia undurchdringlichem Marschland;
und in dessen Umgebung; im 9. Jahrhundert wahrend der
ungefahr 878 dénischen Besetzung
Alfredo, Konig der Angelsachsen | Alfredo, Kénig von England —
(bis Szene 11/14 als Elfrido) — Alt | Tenor
Gutrumo, Herrscher der Danen — | Amalia, seine Gemahlin — Sopran
Tenor Eduardo, englischer General —
Etelberto, Graf von Murcia — Bass | Bass

Personen . . . -
Alsvita, seine Tochter — Sopran Atkins, danischer General— Bass
Alinda, Vertraute von Alsvita — Enrichetta, Bauerin — Mezzo
Sopran Margherita, Bauerin — Sopran
Amundo, Hauptmann in Gutrumos | Guglielmo, ein Schafer — Tenor
Armee — Tenor Rivers, ein Dane — Tenor
Chor: danische Krieger, Chor: danische Krieger, englische
angelséchsische Krieger, Krieger, Schafer und

Chor und Bergbewohner, Granden und Schéaferinnen

. Herzdoge
Statisterie

Statisten: danische und
angelséchsische Soldaten,
Gefolge Alfredos

Statisten: englische und danische
Truppen, bewaffnete Hirten

Tabelle 6: Gegenuberstellung der Alfredo il grande-Opern von Merelli/Mayr und Tottola/Donizetti
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Es sind schon weit vorher Dichtungen zum angelsachsischen Koénig zu finden, das
Geschehen in der Oper von Merelli und Mayr folgt aber sehr wahrscheinlich einem Roman
von Albrecht von Haller (1708-1777), einem Forscher und Publizisten aus Bern in der
Aufklarung.?®® Von ihm stammt eine Dichtung mit dem Titel Alfred, Kénig der
Angelsachsen, die wohl auf eine Abschrift der durch Feuer vernichteten Vita Alfredi aus
den Jahren 849 bis 887 des Hofchronisten Asser zuriickgeht. Dieser war an der
,angelsichsische Renaissance” unter Alfred dem GroRen beteiligt.?®® Der Gang von
Handlung, Szenenfolge und Charakterisierung entspricht laut Schiedermair Rossis
Vorlage. Er nimmt daher an, dass Mayr seinen Schuler Merelli zu einer Neubearbeitung

veranlasst hat.2%

Merellis Handlung spielt fiinf Jahre?® nachdem England von den Wikingern besetzt
worden ist im Jahr 878 in Somerset. Lediglich ein Kkleiner Teil im Stdwesten ist den
Angelsachsen geblieben, deren Konig Alfredo seither verschwunden ist. Etelbert von
Murcia und dessen Tochter Elsvita, deren Liebesgefiihle fir Konig Alfredo schon zuvor
begonnen haben, leben auf ihrem Schloss. In ihrer Nahe halten sich die danischen Krieger
versteckt, denn ihr Anfiihrer Gutrumo will sich flr eine Niederlage am Konig rachen. Da
sein Plan fehlschlagt, versucht er es mit einer List und lasst Alsvita, die Alfredo heimlich
liebt, entfiihren. Er begehrt Schutz und Unterkunft auf dem Schloss und halt um die Hand
der zurlickgebrachten Alsvita an. Den Déanen gelingt die Einnahme des Kastells und als
berichtet wird, dass der Konig tot sei, wahnt sich Gutrumo als Sieger. Der verschwundene
Titelheld kehrt jedoch als Barde unter falschem Namen wieder. Alsvita verliebt sich in den
Séanger, der sich Elfrido nennt und ehrt ihn mit einem goldenen Collier. Sie verliebt sich
also zweimal in denselben Mann. Bewaffnete Hirten Uberwéltigen die Déanen in den
Waldern, womit der siegreiche Kampf der Angelsachsen beginnt. Hochrufe kiindigen bald

darauf den Sieg von Alfredos Kampfern an. Alsvita wird vor den Kdnig geholt. Er gibt ihr

202 In keiner verfiigbaren Literatur Uber den Komponisten findet sich eine Inhaltsangabe zu Mayrs Oper. Die
hier in der Folge beschriebene Handlung wurde aus dem Libretto von 1820 und den Hinweisen in
Schiedermair 1907, Bd. 2, S. 172—-175 und in Schaumberg 1999, S. 227-234 erstellt. Ebenso ist kein
Notentext verfligbar, da die Partitur derzeit nicht zugénglich ist. Die Angaben Uber die wichtigsten
musikalischen Nummern, soweit diese Uberhaupt erhalten sind, wurden den Incipits in den genannten
Druckwerken entnommen.

203 Fyeter/Eschenbroich, Art. ,,Haller, Albrecht von®, in: NDB1966, Bd. 7, S. 546. Josef Haydn hat eine
Bihnenmusik zu einem Drama von J. W. Cowmeadow nach A. Bicknell mit dem Titel Alfred, Konig der
Angelsachsen, oder Der patriotische Kénig geschrieben.

204 Schiedermair 1907, Bd. 2, S. 172. (Merelli (*1794) besuchte mit Donizetti (*1797) gemeinsam Mayrs
Kompositionsklasse in Bergamo. Rosselli, Art. ,,Merelli, Bartolomeo*, in: NGroveO, Bd. 3, S. 340.)

205 Die Spanne von fiinf Jahren wird im Libretto als ,un lustro‘ (von lateinisch lustrum) bezeichnet.
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das Collier zurtick, wodurch sie die Wahrheit erkennt. Als sie sich langsam fasst, reicht er
ihr die Hand und flhrt sie zum Thron — sie sind als Herrscherpaar vereint. Von nun an
regiert Alfredo als weiser Kénig in England. Er umarmt seine Feinde und bewegt beugt

auch Gutrumo seine Knie vor ihm.

Beide Werke zeigen einen einfachen, weitgehend den Konventionen am Anfang der
Stilepoche entsprechenden musikalischen Aufbau.?’® In Mayrs Komposition nehmen
Seccorezitative so breiten Raum ein, dass sie fallweise den Zusammenhang der Szenen
empfindlich stéren. Die Introduzione ist durch starken Einsatz des Chors und zwei
Soloauftritten gekennzeichnet, beginnt mit einer Choreinleitung und einer Sortita (1/1) des
Gutrumo (Tenor). Es folgt ein lebhaftes Préludium von Jagdinstrumenten, das einem
Jagerchor (1/3) vorausgeht, der die Cavatina der Alsvita (Sopran) mit dominanten
Holzblésern aus zwei unterschiedlich raschen Sétzen (1/4) und rhythmischem Schlussteil in
traurig klingendem h-Moll umrahmt. Daran schlie8t wieder ein Chor an, diesmal von den
Bewohnern der Berge gesungen (1/6). Im ersten Teil des Finales I, dessen HOhepunkt ein
Schluss-Sextett ist, ist ein Colpo di scena durch Elfridos Auftritt enthalten. Die letzte
Szene des ersten Akts bildet eine weitreichende Nummernfolge, die aus einem Chor der
Angelsachsen, einem langsamen Terzett von Gutrumo, Etelberto (Bass) und Alsvita in Es-
Dur und danach der Sextett-Stretta mit Chor im Vivace assai, B-Dur besteht. Den Auftritt
von Alfredo als singenden Barden unter dem falschen Namen Elfrido mit der Canzone
'Ov’¢ la bella vergine' (II/4-5) kennzeichnen arpeggierte Es-Dur-Dreiklange der Harfe
begleitet vom Englischhorn. Mit Ausnahme eines Duetts (I1/2) und eines Terzetts (11/7)
sowie der beiden Aktfinale (1/10-11 und 11/15-16) sind alle Szenen Rezitative und Arien,
die mehrfach von einem Chor abgeschlossen werden. Auch dadurch wird die formale
Einfachheit des Aufbaus deutlich. Die beiden mehrteiligen Ensembles — ein Duett und ein
Terzett — finden sich beide im zweiten Akt. Ersteres leitet das Geschehen des Akts mit
einer Auseinandersetzung zwischen Gutrumo und Alsvita ein. Das Terzett (11/7) im
Zentrum des Akts enthdlt die Vorhersage einer glicklichen Zukunft fur Alsvita durch
Alfredo. Dem geht eine Marscheinleitung (Tempo di marcia sostenuto) voran, worauf die
Teile Allegro, Larghetto, Allegro und Allegro con piu moto mit Oboe als Soloinstrument
in Es-Dur und C-Dur folgen. Auch hier gibt es eine Kerkerszene (11/12—13), die aus einem

Accompagnato und einer Arie der Alsvita — Allegro agitato in B-Dur mit dem Tamburin

206 Bej Mayrs Oper ist dies derzeit nur aus der Struktur von Merellis Textbuch und aus den Incipits der Noten
in Schaumberg 2001, Bd. 2, ,,Vorlaufiges chronologisch-thematisches Verzeichnis“ zu ersehen.
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als Rhythmusinstrument, Larghetto d-Moll, Allegro F-Dur besteht. Ein Triumphmarsch
(Tempo di marcia moderato, G-Dur, 11/14) mit dem Chor der Angelsachsen leitet das

Finale der Oper ein, das die Handlungstrager vereinigt.

Donizettis Oper mit dem Text von Andrea Leone Tottola hat ebenfalls Alfred den GrofRRen
und seinen gloriosen Sieg uber die d&nischen Invasoren und deren Vertreibung aus
England sowie eine von einer Partnerschaft dominierte VVorgeschichte als Hintergrund.
Jedoch verzichtet das Libretto auf die Mar vom als Barden verkleideten Konig und auf eine
Liebeshandlung mit Lieto fine, wodurch das Geschehen deutlich realistischer anmutet.
Auch ist Alfreds danischer Gegenspieler Guthrum hier nicht Person der Handlung, was
dem Stiick im Vergleich zu Mayrs Oper viel an Dramatik nimmt.2%” Der Text von Merelli
besteht aus 48 Seiten, wohingegen der in derselben Schrift gedruckte von Tottola nur 34
Seiten umfasst. Darin zeigt sich die spater noch zunehmende Verknappung der Textbucher

durch eine eingeschranktere Zahl von Arien sowie weniger und kiirzere Rezitative.

Auch diese Oper spielt in Somerset, auf der Insel Athelney in den Sumpfgebieten.
Wahrend der Kdmpfe gegen die danischen Besetzer hat Alfredo bei einem Bauern Zuflucht
suchen missen. Dort finden ihn seine Gattin Amalia und der General der koniglichen
Truppen. Sie haben nicht bemerkt, dass ihnen ein Anflihrer der Danen gefolgt ist. Durch
einen Geheimgang konnen sich die Fluchtlinge zun&chst retten, aber die Dénen haben den
Gang ebenfalls bemerkt und nur das unerschrockene Auftreten des Bauern mit einer Schar
bewaffneter Schéfer verhindern ihre Gefangennahme. Alfredo hat seine Streitmacht um
sich versammelt und sucht die Entscheidungsschlacht. Die Konigin ist ihm heimlich
gefolgt, sie wird gefangen genommen, und muss wiederholt aus Feindeshand befreit
werden. Auf einer weiten Ebene stellen sich die angelsdchsischen Kémpfer dem Feind.
Durch die Tapferkeit und die Uberzahl der Mannen Alfredos werden die Déanen geschlagen

—sie verlassen das Land. Alfredo ,,il grande wird als der Retter Englands gefeiert.

Donizettis Komposition unterscheidet sich in manchen Belangen stark von Mayrs Werk.2%
In einer eigenwilligen Eroffnungsvariante beginnt die Introduzione nach der einteiligen
Sinfonia mit einem Duett der beiden Zuflucht Suchenden als erste Gesangsnummer (1/1)

wéhrend der Chor der Hirten und Schéferinnen einsetzt. Im Gegensatz zu Mayr gibt es

207 Eine aktweise Inhaltsangabe findet sich in Wagner 52011, S. 308, eine kurz zusammengefasste Version in
Ashbrook 1982, S. 537.

208 Wahrend fir die musikalische Analyse von Mayrs Oper lediglich Incipits herangezogen werden konnten,
findet sich im Internet ein Digitalisat des teilweisen Autographs Donizettis, das in der Bibliothek des
Konservatoriums San Pietro a Majella in Neapel aufbewahrt wird.
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variierend mehrstimmige Chore beiderlei Geschlechts. Nach einem kurzen Quintett, das
die Aufnahme der Flichtlinge beim Bauern Guglielmo verdeutlicht, und einem Rezitativ
der beiden Verfolger folgt eine virtuose Cavatina des Alfredo in B-Dur (1/3). Nach einer
Rezitativ-Szene (1/4) hat Donizetti wieder ein Ensemble, diesmal das Terzett von Alfredo,
Amalia und Eduardo (1/5) mit eingestreuten Dialogen gesetzt. Die Wiederaufnahme des
Allegros daraus bildet die Stretta der Introduzione. Am Aktende bestreiten alle
Protagonisten und die Chdre der Danen sowie die Schar der kampferischen Schéfer das
zwischen F-Dur und D-Dur wechselnde Finale I (1/7-9). Der zweite Akt beginnt mit einem
Ensemble, in dem Guglielmo und die Hirten auf den als Kriegsherr gekleideten Alfredo
treffen. Zu ihnen stoRt zum Entsetzen des Feldherrn auch seine Gattin Amalia (11/1).
Darauf bildet eine Szene, die nur von Nebenfiguren bestritten wird (1/3, Rezitativ der
Bduerinnen und Arie der Enrichetta) einen Abstand zum martialischen Fortgang und
Schluss. Diese kann als Zeichen der beginnenden Aufwertung der Randcharaktere
angesehen werden, deren Agieren und Denken mit eigenen Nummern behutsam in die
Handlung einbezogen wurde. Enrichetta &uRert in ihrer Arie Hoffnungen und
Beflrchtungen zum bevorstehenden Kampf. Die Kampfszene selbst (11/4—6), die nur
seitens der Angelsachsen bestritten wird, scheint urspringlich aus einem Rezitativ des
Eduardo, einem zweistrophigen Chor der Hirten, einer Arie des Alfredo und einem
Ensemble mit Chor bestanden zu haben. Die Arie, im Libretto die vierte Szene des zweiten
Akts, fehlt jedoch im Notentext. Nach einer dramatischen Szene, in der Amalia ihre
Freiheit gegen Atkins und eine Gruppe Danen am Ende mit Hilfe von Eduardo und
Guglielmo verteidigt, beginnt das Finale der Oper (I1/8) mit einem Triumphmarsch der
Banda. Diesem folgt ein gemischter Chor der angelsachsischen Kampfer und der
Landfrauen. Ebenso unkonventionell, wie die Oper begonnen hat, endet sie auch. In der
letzten Szene haben Alfredo und Amalia, letztere mit Chor, je ein finales Solo.

Die Stimmlagen entsprechen in Donizettis Oper dem Geschlecht der handelnden Personen.
Auch die Konigsfigur ist keiner Frauenlage mehr zugeordnet, Alfredo ist ein Tenor und
noch nicht mit einer tiefen, entweder Macht und Unbeugsamkeit oder Weisheit, Gite und
Erfahrung ausstrahlenden Mé&nnerstimme besetzt. In beiden Werken kann die Titelfigur
lediglich dem Geschehen nach charakterlich identifiziert werden. In der friiheren Oper
verzeiht der Herrscher seinen Feinden, umarmt diese sogar, wéhrend er sie in Donizettis
Werk aus dem Land vertreibt. In beiden Fallen geht die Milde am Schluss wohl auf die

historische Tatsache der Bekehrung des paganen Dénenkonigs zum Christentum zurtick,
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was aber historisch nicht harmonisch abgelaufen sein dirfte. In beiden Opern gehdren dem
Chor die letzten Worte bevor der Vorhang fallt. Im ausfuhrlicheren Text von Merelli sind
es zwei Vierzeiler in Ottonari und je einem abschliefenden Senario bestehend aus drei
Versi misurati und einem Verso tronco, was eine zweistrophige Schlussformel ergibt. Im
bereits entsprechend der gesteigerten Pragnanz des Donizettistils gehaltenen Tottola-Text

sind es hingegen nur drei Settenari als Versi misurati und ein Senario als Verso tronco.

Mayr Donizetti
O clemenza sei tu sola In ciel propizia stella
Il miglior di tutti i pregi, A’ vostri voti arrida,
Quando sai nel cor de’ Regi E a coppia cosi bella
La tua voce risvegliar. Renda felicita.

Scenda alfin si lieti vanni,
E qui arrida ognor la pace.
Piu di guerra I’atra face
Non si vegga ad agitar.

Textbeispiel 7: Die Schlussworte des Chors bei Merelli und bei Tottola.

3.1.2 Margarete von Anjou und die ..Bloody Marvy* bei Giovanni Pacini

Giovanni Pacini entstammte einer toskanischen Familie und wurde im Februar 1796 auf
einer Reise seiner Eltern in Catania geboren. Schon in jungen Jahren hatten seine Opern
Erfolge an den grof3en Theatern Italiens, sie drangen aber vorerst Uber die Grenzen der
Halbinsel kaum hinaus. Dort wurde er allerdings ein gefeierter Opernkomponist. Er hielt
sich spater auch in den damals iiberaus bedeutenden Musikzentren Wien (1827)?%° und
Paris auf, um frihere Werke aus seiner Feder einzustudieren, ohne jedoch Auftrage fur
Neukompositionen zu bekommen.?!® Fiir Pacinis kinstlerische Laufbahn war eine etwa
funfjahrige Unterbrechung des Schaffens mafigebend, die durch den Premieren-Misserfolg
der Oper Carlo di Borgogna im Karneval 1835 am Teatro La Fenice in Venedig ausgeltst
wurde. Zwischen diesem Ereignis und dem Dezember 1839 ruhte seine Opernkomposition
mit Ausnahme von privat gezeigten Kammerstiicken in Viareggio, danach erst entstanden
mit Saffo, Medea und Maria regina d'Inghilterra seine heute anerkanntesten Bihnenwerke,
die aber nicht mehr die Begeisterung der friiheren Jahre beim zeitgendssischen Publikum

hervorriefen.?!! Die freiwillige Zasur teilt sein Opernschaffen nicht nur zeitlich sondern

209 Mascari, Art. ,,Pacini, Giovanni®, in: 2MGG, Personenteil, Bd. 12, Sp. 1522.
210 |ippmann, Art. ,,Pacini, Giovanni®, in: MGG, Bd. 10, Sp. 556.
211 Mascari, Art. ,,Pacini, Giovanni®, in: 2MGG, Personenteil, Bd. 12, Sp. 1522.

86



auch stilistisch in zwei Phasen. Wahrend die frihen Opern insgesamt eine gréfere
Leichtigkeit in der Melodik erkennen lassen, zeigen die Kompositionen der spateren
Periode ,eine bewusste Suche nach einem musikalischen Ausdruck [...], der den

dramatischen Situationen, die er behandelte, wahrheitsgetreuer war®.2'?

Pacinis Opern zeigen eine beachtliche melodische Erfindungsgabe und die Fahigkeit zu
eindringlich-rhythmischen Abschlissen der geschlossenen Nummern. Das hat ihm schon
zu Lebzeiten den achtungsvollen Beinamen "Maestro delle cabalette" eingetragen.?® Sein
groltes Verdienst besteht wohl im Schaffen zahlreicher Melodien und rhythmischer
Kadenzen, aber auch in einer individuellen Gestaltung des abwechselnden Einsatzes
instrumentaler und vokaler Variierungen.?!* Pacini war auch fiir die Verhaltnisse seiner
Zeit ein auBerordentlich fruchtbarer Komponist, dessen Werkliste etwa 85 Opern
umfasst.?*® Er gehdrte zusammen mit Vincenzo Bellini, Gaetano Donizetti und Saverio
Mercadante zum Kleeblatt der bedeutendsten Opernkomponisten zwischen Mayr und
Rossini einerseits und Giuseppe Verdi andererseits. Sein gesamtes Kunstlerleben lang
blieb er ein fuhrender Musikpédagoge und erhielt fortlaufend Scritture fir neue Opern.
Seine Biihnenwerke hatten zu Zeiten Rossinis ebensolchen Erfolg wie in Verdis Tagen.?®
Er stellt ein bedeutendes Bindeglied in der Entwicklung der italienischen Oper dar und
seine Karriere als Komponist dauerte, wenn man von Verdi absieht, ungewohnlich lange.
Es ist ein deutliches Zeichen seiner anhaltenden Schaffenskraft, dass seine erste Oper 1813
im selben Jahr wie Rossinis Tancredi herauskam und seine letzte wenige Monate vor

seinem Tod 1867, dem Jahr von Verdis Don Carlos.?’

Will man dem Geschichtsverlauf folgen, so sind von Pacini zuvorderst drei Opern zu
nennen, die in der Historie Schottlands angesiedelt sind. Am weitesten zuriick, ndmlich im
zehnten Jahrhundert liegt die Geschichte von Malcolm I. als Hintergrund fir Malvina di
Scozia. Dieser schottische Konig hat durch seine Herrschaft (943—-954) wenige Spuren
hinterlassen, nachdem das Piktenreich im vereinigten katholischen Schottland aufgegangen
war. Was Salvadore Cammarano bewogen haben mag zu einer so exotischen Figur zu

greifen, ist fraglich. Jedenfalls ging der Stoff auf die in Portugal spielende Tragddie Ines de

212 Commons ,,Giovanni Pacini and ,Maria Tudor“, in: The Donizetti Society, Donizetti Journal 6 (1988),
S. 59.

213 Mascari, Art. ,,Pacini, Giovanni®, in: 2MGG, Personenteil, Bd. 12, Sp. 1522.
214 Lippmann, Art. ,,Pacini, Giovanni®, in: MGG, Bd. 10, Sp. 556.

215 Rose/Balthazar, Art. ,,Pacini, Giovanni®, in: NGroveO, Bd. 3, S. 810-812.
216 |_ijppmann, Art. ,,Pacini, Giovanni®, in: MGG, Bd. 10, Sp. 557.

217 Commons 1988, S. 57.
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Castro von Antoine Houdar de La Motte (1672-1731) zuriick, auf einen franzosischen
Dichter und Literaten, der den Vorrang der zeitgendssischen gegentiber der antiken
Dichtkunst vertrat. Die zweite schottische Oper ist Vallace, o sia L’eroe scozzese von
1820, die im Kapitel iiber Schottland naher betrachtet wird.?'® Eine weitere hat den Helden
Allan Cameron (Allan Cameron 1848) unter dem schottischen Konig Karl 11. zum Inhalt.
Pacini schrieb auBerdem Opern, die in der Zeit Richard 1. Léwenherz (1189-1199)
spielen:1829 1l talismano, ovvero La terza crociata in Palestina, eine Oper, die auf einer
Erzahlung von Walter Scott beruht und wahrend des dritten Kreuzzugs spielt (1189-1192)

sowie 1832 die Geschichte eines Ritters der Tafelrunde mit dem Titel lvanoe.

In Pacinis Schaffen finden sich dartiberhinaus zwei Opern Uber englische Koniginnen, die
trotz ihres sehr dahnlichen Titels grundlegend verschieden sind. Margherita regina
d'Inghilterra  und Maria regina d'inghilterra entstammen den unterschiedlichen
Schaffenszeiten des Komponisten namlich Margherita der friiheren vor 1835 und Maria
der spateren nach 1839. Die beiden Stoffe haben einmal Margarete d'Anjou (ihren Namen
tragt auch der alternative Titel dieses Werks?*®), der Gemahlin des englischen Kénigs
Heinrich V1., und das zweite Mal die Tudor-Konigin Maria I. genannt Bloody Mary als
Titelfigur. Dementsprechend spielt die erste Oper im Jahr 1461 in Yorkshire und die
zweite 1553 in London. Der Vergleich der beiden Partituren macht das Gesagte Uber
Pacinis musikalischen Stil in den beiden Phasen seines (Euvres deutlich: Die frithere Oper
zeichnet sich durch einen leichten Musikstil mit ausgepragter strophischer Wiederkehr der
Solita forma aus, die spétere lasst hingegen eine starkere musikalische Deutung des
dramatischen Geschehens erkennen.

Zwei italienische Opern des Belcanto enthalten stofflich Geschehnisse aus dem Leben von
Margarete d'Anjou (1430-1482). Eine tragt den Titel Margherita, regina d'Inghilterra und
wurde von Pacini auf einen Text des Autors Andrea Leone Tottola komponiert, die andere
mit dem Titel Margherita d'Anjou basiert auf einem Libretto von Felice Romani und ihre
Musik stammt von Giacomo Meyerbeer (1791-1864). Gemal einer Vereinbarung im
Vertrag von Anjou, der im 100-j&dhrigen Krieg die festgefahrenen Friedensverhandlungen

flott machen sollte, wurde Margarete mit Heinrich VI. von Lancaster verheiratet.??® Als

218 Sieche Kapitel ,,Sagenhaftes und reales Schottland®, ab S. 104.
219 Es war nicht ausfindig zu machen, wann und wo der alternative Titel eingefiihrt wurde.

220 Dje Lebensgeschichte der Margarete von Anjou (mit Geburtsjahr 1429) findet sich unter anderem in
Meyers Konversations-Lexikon, Leipzig 71927, 7. Bd., Sp. 1687. Ihre Verheiratung hatte politische Rasonen,
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Gattin des aus Geistesschwéche weitgehend regierungsunféhig gewordenen englischen
Kdnigs Gbernahm sie, gestitzt durch ihre Gunstlinge, die Flihrung der Lancaster-Partei und
spielte in den Rosenkriegen eine Rolle. Dank Ihrer auRergewdhnlichen Geisteskraft und
Unnachgiebigkeit herrschte sie unbeugbar Gber Politik und Militér. 1461 und ein weiteres
Mal 1463 musste sie nach Kdmpfen auf das Festland fliehen. Heinrich V1. herrschte fir ein
paar Monate ein zweites Mal, aber danach gelang es Margarete nicht mehr Eduard 1V.
York vom Thron zu stofRen. Nach einer vernichtenden Niederlage 1471, bei der ihr Sohn
auf der Flucht getétet wurde, geriet sie in Gefangenschaft, aus der sie erst nach vier Jahren
durch Verwendung des franzdsischen Konigs Ludwig XI. freigelassen wurde. Nach dem
Tod Heinrich VI. kehrte sie auf ihren Ahnensitz in Anjou zuruck, wo siel482 eines

natiirlich Todes starh.?2!

Die beiden Buhnenwerke um diese Kénigin bieten sich wieder fur eine Gegenuberstellung
an, da sie dieselbe Periode der Rosenkriege als Hintergrund haben und zeitnah entstandene
italienische Opern sind. Pacinis Werk zeichnet inhaltlich direkt das Geschehen gleich nach
der Schlacht von Towton, der gewalttétigsten Schlacht wéhrend der Rosenkriege, einem
der erbittertsten und blutigsten Kampfe im Verlauf der englischen Geschichte tberhaupt,
und der daran anschlielenden Flucht der bis dahin herrschenden Familie Lancaster nach.
Die Geschichtsschreibung ist allerdings bis heute im Fall dieser Schlacht zweifelhaft, weil
sie nur seitens York geflihrt wurde und andere Berichte auch in spateren Jahren
unterbunden wurden. Am 29. Mérz, dem Palmsonntag des Jahres 1461 trafen die
gesammelten Heere der beiden Parteien in der Grafschaft Yorkshire aufeinander und das
Folgende soll sich ereignet haben: Beide Kontrahenten suchten in diesem Kampf die
Entscheidung auf einem nach einer Richtung zu einem Fluss abfallenden Plateau sollen
etwa 50.000 Kampfer gefochten haben, darunter vor allem auf der Seite des regierenden
Konigs viele Lords, was zu einer starken Dezimierung des Hochadels fuhrte und den
koniglichen Rat schwéchte. Die Schlacht dauerte den ganzen Tag bis in die Finsternis
hinein und wurde bei eisigem Winterwetter mit Schneestiirmen als Kampf Mann gegen
Mann gefochten, weil der starke Wind den Einsatz von Pfeilen wirkungslos machte. Nach
anfanglichen Erfolgen der Lancasters wendete das Eingreifen frischer Truppen des Duke
of Norfolk auf der Seite der Yorkisten das Blatt. Die Schlacht endete mit einem kompletten

Sieg der Yorkisten und die Lancastrianer wurde schwer geschlagen. Am Ende setzte eine

jedoch wurden die vorgesehenen Friedensziele zwischen Frankreich und England nicht dauerhaft erreicht
(Sarnowski 22012, S. 183).

21Garnowski 22012, S. 186-188.
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Massenflucht tber den steilen Abhang zum durch das Wetter angeschwollenen Fluss ein,
in dem viele der Krieger ertranken. Einer vorherigen Absprache zufolge nahm keine Seite
Gefangene und die nachsten zwei Tage ber wurden Fliichtende verfolgt und vorsatzlich
umgebracht. Insgesamt wird eine Zahl von etwa 20.000 bis 25.000 Toten genannt. Die
Kampfhandlungen sollen mehrfach unterbrochen worden sein, weil die Toten weggeschafft
werden mussten, damit die k&mpfenden Fronten wieder zueinanderkommen konnten. Die
Familie Konig Heinrichs VI. (1421-1461 / 1470-1471) — er selbst, seine Frau und deren
Kind Eduard, der Prinz von Wales — floh gleich anschlieBend nach Schottland und weiter
nach Frankreich. Der neue Konig Eduard IV. von York (1461-1470 / 1471-1483) wurde
vom Parlament anerkannt und die tberlebenden Adeligen des Hauses Lancaster schworen

ihm die Treue.?%?

In seinem als ,,Argomento* betitelten Vorwort legt Tottola die historischen Hintergriinde
aus der damaligen Sicht dar. Er beschreibt sowohl die VVorgeschichte der Schlacht, als auch
ansatzweise diese selbst, wobei er die Tapferkeit der Konigin und ihrer Kémpfer
uberschwaénglich rihmt. Er bezeichnet aber die Schlacht bei Tawnton [sic!] als
vernichtenden Sieg tber Enrico. In die Flucht Margheritas baute er einen wahrscheinlich
erfundenen Uberfall auf die Konigin und ihren Sohn durch eine Bande Ré&uber ein,
wodurch sie ihrer wertvollen Ausstattung beraubt worden sei, aber sie imponierte deren
Anfiihrer so sehr, dass es ihr gelang in ihm einen Fursprecher zu finden. Sie floh weiter
nach Frankreich, wo sie vom franzgsischen Konig Ludwig XI. eine Flotte und Krieger
bekam, durch die sie nach Schottland und weiter nach England zuriickkehren konnte. Auch
den Conte di Warvick [sic!] bekehrte sie zugunsten Enricos und befreite ihn aus der

Gefangenschaft.

Auf diesen teils pseudohistorischen Grundlagen baut das Drama auf, in dem drei

Konigsfiguren auf der Buhne agieren — so viele wie in keinem anderen hier besprochenen

222 Seward 1995, S. 81-84.
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Werk.?2® Der augenblickliche Konig Enrico V1?24, dessen Gemahlin Margherita di Anjou
(Sopran) und der erst spater als Eduardo 1V gekronte Jorck (Tenor) treten ebenso auf, wie
Enricos Sohn Eduardo als Kind und Prinz von Wales in einer stummen Rolle. Es gibt

deshalb kaum eine Szene, in der keine dieser Personen auf der Bihne steht.

Mit einteiligen Cavatinen werden die beiden erwachsenen Konige in Pacinis Werk
eingefihrt. Eduardos Arie (1/2) in g-Moll ist sotto voce hé&ufig chromatisch von
Holzblésern begleitet, erklingt in ernstem verinnerlichtem Ton und enthalt virtuose
Verzierungen in kleinen Notenwerten mit zahlreichen Punktierungen. Der Ausdruck zeugt
von Sorge und Unzufriedenheit, was trotz des militarischen Sieges den Makel der
gelungenen Flucht des Widersachers andeutet. Der besiegte Enrico tritt hingegen allein und
unbewaffnet zu groRBer Orchesterbegleitung in As-Dur auf (1/3). Er beginnt solistisch, da er
glaubt seine Frau und den geliebten Sohn verloren zu haben. Dann setzen die Streicher ein,
die bei Eduardos Cantabile fehlten. Beim abermaligen Einsetzen des ganzen Orchesters
wechselt er Giber die Subdominante in die tiefere Lage von Des-Dur und schliel}lich nach d-
Moll. In einem dramatischen Affekt sinkt er mit den mehrfach wiederholten Worten 'sento

mancarmi il cor!" mide und besinnungslos auf einen Baumstumpf.

So findet ihn Margherita mit ihrem Sohn. Die Konigin beginnt ihren Auftritt von
schnellen, chromatischen Sechzehntel begleitet mit einem ariosen Teil, der in dem Ausruf
,Stelle! Enrico!‘ gipfelt, als sie ihn erblickt. Sie sprechen sich gegenseitig Mut und
Hoffnung zu. Das Duett (1/4) ist annahernd dreiteilig gefuhrt, wobei Enrico beginnt, sich
dann uberschneidend mit Margherita vereinigt und schlie8lich beide zusammen singen —
die ersten beiden Teile bilden das Cantabile, das A due ist die Cabaletta. Ihre Stimmen
Uberlappen im zweiten Teil der ersten Strophe, was neuerlich die eheliche
Zusammengehdorigkeit des Paars beweist. Die Orchesterbegleitung dazu ist zweischichtig:

die Streicher spielen ein rhythmisches Ostinato zuerst in Achteln, spater in Sechzehntel,

23 Als vollstandige musikalische Quellen lieRen sich im Internet nur zwei Partituren feststellen: das
Autograph von 1827 im Konservatorium von Neapel, eine Abschrift von 1828 in Mailand, eine weitere
augenscheinlich nicht vollstandige aber annéhernd komplette in Neapel 0.J., die alle mit den Angaben in der
Werkliste in der MGG Ubereinstimmen (Mascari, Art. ,,Pacini, Giovanni®, in: 2MGG, Personenteil, Bd. 12,
Sp. 1523-1526). Da Pacinis Margherita-Oper in moderner Zeit noch nie aufgefiihrt wurde, existieren davon
offenbar keine gedruckten Noten. Die beiden genannten handschriftlichen Partituren in Neapel sind mit den
Digitalisaten im Internet identisch, jedoch ist das Autograph wegen der Handschrift sehr schlecht lesbar (vor
allem die Gesangstexte) und die Kopie ist ohne Nummernfolge und ohne Schliissel, mit zahlreichen
Kurzformen und mit gemischter Instrumentierung. Die darin enthaltenen Gesangstexte stimmen zudem nicht
immer mit dem verwendeten Textbuch von 1827 (iberein. Fir diese Arbeit wurden beide digitalisierten
Partituren herangezogen.

224 Die Stimmlage des Enrico ist nicht klar zu identifizieren. In der autographen Partitur tragt seine Stimme
den Bassschliissel, wéhrend der Ambitus in der nicht datierten Abschrift eher auf einen Tenor hinweist.
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wéhrend die Bléser lange gehaltene (ganze) Téne zum syllabischen Text erklingen lassen.
Den Colpo di scena in der Wiederholung der zweiten Strophe kindigt eine unisono
aufsteigende E-Dur-Skala mit Schlussakkord auf der Dominante an. Gemeinsam hat der
Tod keinen Schrecken fir sie, fireinander wirden sie sterben. Es folgt ein instrumentales

Nachspiel mit grol3er Besetzung unter Einsatz von Pauken und einem Serpent.

In den beiden Finali sind alle drei Konigsfiguren gemeinsam auf der Bihne. Das erste
bildet die dramatische Kernszene des Stiicks, es besteht aus einem Duett der beiden
mannlichen und einem nachfolgenden Terzett aller drei Hauptfiguren. In dieser Finalszene
kommt es zur Konfrontation zwischen Eduardo und Enrico, die in schnellen kleinen
Notenwerten haufig chromatisch ablauft. Sie zeigt denselben regelméRigen Aufbau wie das
obige Duett: zuerst Enrico dann Eduardo (mit Einwirfen der jeweils anderen Person) und
schlieBlich wieder ein A due, in dem Letzterer die Drohung ,Fiirchte meinen Zorn!*
ausstoRt. Die Instrumentenbegleitung setzt durch pragnante Rhythmisierung von
punktierten Achteln und Sechzehntel das kdmpferische Moment um. Lediglich Enricos
Ausruf 'Paventa, o traditor!" ist durch lange Noten mit virtuosem Melisma hervorgehoben.
Das Terzett wird durch Margheritas Hinzutreten zu den Feinden begonnen, es ist
hauptsachlich in den Tonarten As- und Des-Dur gehalten. Darin sind die Singstimmen des
Konigspaars homophon, wahrend Eduardo gleichzeitig eine andere Melodie singt, was sein
Alleinsein auf der dramaturgischen Ebene musikalisch verdeutlicht. Im letzten Teil des
Terzetts setzen die drei Konigsfiguren zu einem ff-Akkord in As-Dur gleichzeitig zur
A tre-Cabaletta mit Bass-Ostinato der Violoncelli ein. Margherita begehrt nicht nach dem
Thron, sie will nur Erbarmen fir ihren Mann und ihr Kind und kniet vor Eduardo nieder.
Enrico ist emport, hebt sie hoch, nennt sie Heldin und Siegerin. Ein Accompagnato-
Rezitativ bildet einen neuen handlungstragenden Teil: Eduardo lasst Enrico und

Margherita abfuhren.

Margherita wird vor den Konig gebracht, der ihr in einem dramatischen Hohepunkt seine
Liebe gesteht und ihr den Thron an seiner Seite anbietet, was sie entrustet zurtickweist. Das
Cantabile des Duetts (11/2) besteht aus zwei Strophen, die nacheinander von Eduardo und
von Margherita gesungen werden, gleich gebaut und als Merkmal mit Koloraturen bei den
Worten ‘cor' und ‘'traditor' ausgeziert sind. Als Colpo di scena im Tempo di mezzo
berichten Wachen, dass Enrico geflohen sei. Danach bildet den raschen Satz des Duetts
eine Cabaletta (11/3), deren drei Strophen hintereinander von Eduardo, Margherita und dem

Chor der Soldaten gesungen werden. Sie ist anfangs nur schlicht mit Streichern begleitet,
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erst ab Margheritas Worten 'Ah dove si vide?' wird das Orchesterspiel dichter und baut
sich im Allegro mit beschleunigtem Tempo zum Tutti mit scharfen Tonen der Bléser auf,
wahrend Tremoli der Streicher ihre seelische Aufregung kennzeichnen. Hier erweist sich
Pacini als wahrer Maestro delle Cabalette. Ein weiterer Colpo di scena ereignet sich schon
im n&chsten Bild, als die K&émpfer sich Enrico unterwerfen. Unter der Fahne Lancasters
versammeln sich nach und nach die Akteure zum Finale der Oper (11/8 + Scena ultima
11/9). Dieses besteht aus dem letzten Colpo di scena, worin durch den Einsturz der Hiitte, in
der die Szene spielt, der Blick auf die rettende franzosische Flotte frei wird. Dem Einsturz
gehen die Gefahr signalisierend Tremoli der Instrumente voraus, die dann einem bewegten
Einsatz des vollen Orchesters Platz machen. Einem abschliefenden Quartett von zwel
Haupt- und zwei Nebenfiguren folgt ein finales Tableau. Metrisch scheint Tottolas Text
nicht von groflem Interesse zu sein, es ware lediglich zu erwahnen, dass der Schluss zum
uberwiegenden Teil aus Endecasillabi mit fallweise eingestreuten Settenari, also
durchgehend aus unpaarigen Versen gebaut ist, die eigentlich die passende Metrik flr
Rezitative sind. Das Quartett von zwei Haupt- und zwei Nebenfiguren fiihrt in ein

abschlieRendes Tableau — der VVorhang fallt, Ende des Dramas.

Romanis und Meyerbeers musikalisches Bihnendrama Margherita d’Anjou spielt gut ein
Jahr nach der blutigen Schlacht von Towton und der Flucht Margaretes zum franzésischen
Konig Ludwig XI. sowie der Absetzung Heinrich VI. und dessen Emigration nach Belgien,
aus der er fur eine kurze zweite Regierungszeit (1470-1471) zurlickkehrte. Der Text von
Romani behandelt jene Episode des Jahres 1462, in der sich Margarete im EXxil in
Frankreich befindet und ihre bereits zweite Rickkehr nach England vorbereitet. Diese
misslingt und endet mit der Gefangennahme der Konigin durch Richard von Glouster
[sic!], einem Vorfahren des nachmaligen Konigs Richard Ill. Den sie begleitenden

Hoflingen gelingt es, sie zu befreien.

Giacomo Meyerbeer (1791-1864) ist vor allem wegen seiner grof3en franzdésischen Opern
bekannt, die sich zumindest zum Teil bis heute in den internationalen Spielplédnen finden.
Im Verborgenen und wenig geschatzt existieren von ihm zwischen 1817 und 1824 sieben
Opern, die er auf italienische Texte komponierte und in norditalienischen Opernhédusern
zur Auffuhrung brachte. Er folgte damit der Tradition anderer deutscher Komponisten

seiner Zeit, auch wenn diese in Italien kaum Achtung genossen, weil man vor allem ihre

93



Orchestrierung als unsensibel ansah.?® Die vorletzte dieser Opern ist Margherita d’Anjou,
ein zweiaktiges abendfillendes Blhnenwerk, das im Aufbau den Konventionen der
italienischen Belcantooper weitgehend entspricht, in seinem Stil jedoch starke
Anlehnungen an die franzdsische und sogar an die deutsche Kompositionsweise der Zeit
zeigt. Dabei ist nicht zu vergessen, dass Meyerbeer geburtiger Deutscher (aus der
Umgebung von Berlin) war und seine Ausbildung als Komponist ebenfalls dort durchlief.

Etwa ein Jahr verbrachte er in Paris, bevor er sich nach Italien begab.

Mit den italienischen Komponisten Mayr und Pacini befinden wir uns neben anderen
wichtigen Opernschaffenden auf dem Weg zu einem italienischen Musikdrama verdischer
Pragung. Meyerbeers Werk durchbricht diese Linie deutlich. Er hielt sich wenig an die
bisherigen Gepflogenheiten der italienischen Oper, negierte haufig deren Konventionen.
So sind in Margherita d’Anjou zwar Beispiele der Solita forma bei Arien und Duetten zu
finden, jedoch zeigt die Instrumentierung deutliche Neigungen zum deutschen und
franzosischen Opernstil. Lange Seccorezitative, ausgedehnte Melismen und eine der
Tragédie lyrique verwandte Tableautechnik mit einer formalen Nummer bereits am Beginn

der Szene??

machen sich in diesem Werk besonders bemerkbar. Beispielsweise fangt die
Finalszene der Isaura mit deren wehmutiger Arie an und am Ende der Szene sowie der
ganzen Oper gibt es einen rezitativischen Dialog, in den auch die Titelfigur noch einmal

eingreift.

Mark Everist weist darauf hin, dass es mehrere Griinde gibt, derentwegen Meyerbeers
Margherita d’Anjou unsere Aufmerksamkeit in einer Betrachtung italienischer Ottocento-
Opern dennoch verdient.??” Zunachst ist sie eines der erfolgreichen Werke aus seiner Zeit
in Italien, wahrend der er Opern des italienisch-romantischen Genres herausgebracht hat.
Margherita d’Anjou wurde am 14. November 1820 an der traditionsreichen Scala in
Mailand mit groRem Erfolg uraufgefiihrt und erreichte zahlreiche Auffihrungen wahrend
der nachsten zwei Dekaden in Opernhiusern ganz Europas.??® Zweitens ist sie als seine
erste Bearbeitung eines konkreten historischen Gegenstands ein Meilenstein auf
Meyerbeers Weg zur Grand Opéra. Margherita d’Anjou gehort der Gattungsgeschichte der
Semiseria an, wodurch er sich in gleichartigen Werken von Rossini, Bellini und Donizetti

einordnet. Zur Zeit als Meyerbeer diese Oper komponierte, verstand man unter der

225 Everist 2005, S. 88.

226 Budden, Art. ,,Scena“ in: NGroveO, Bd. 4, S. 209 f.

227 Everist 2005, S.100.

228 Huebner, Art.: ,,Meyerbeer, Giacomo*, in: NGroveO, Bd. 3, S. 366.
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Bezeichnung ,,Melodramma semiserio” ein von der franzdsischen Revolutionsoper
beeinflusstes halbernstes Werk, das wenigstens eine komische Person enthalt, dessen
Hauptmerkmal die Verwendung von Seccorezitativen ist und das ein obligatorisches Lieto

fine hat.22°

Felice Romani betrachtete diesen Text nicht als einen seiner besten, aber das Engagement
des Komponisten macht schon friih Meyerbeers Hingabe zur Entwicklung der historischen
Oper und ihrer Exponenten deutlich. Margherita d’Anjou vereinigt alle diese
Eigenschaften in sich und kann daher laut Everist als ein Modell des Genres angesehen
werden.?® Die literarische Grundlage dieses und anderer Libretti mit ahnlichen Stoffen aus
dem Leben Margaretes von Anjou zur Zeit ihrer Flucht nach der fur das Haus Lancaster
verlorenen Schlacht von Towton bildet grosso modo ein historisches Prosamelodram von
Charles-René Guilbert de Pixérécourt von 1810 mit bereits gleichem Titel und mit Musik

des Tonsetzers M. Gérardin-Lacour.

Die hauptsachlichen Nummern der Figur der Konigin sind bei Meyerbeer eine Arie in
jedem Akt und das Finale primo. Die Sortita (I/3, ,Miei fedeli!* mit Cabaletta ,O0 speme
d’un regno‘) des ersten Akts ist Teil der Introduzione und steht an einer Stelle, an der viel
eher der Auftritt einer untergeordneten Figur zu erwarten waére. Sie richtet ihre Gedanken
an den noch nicht anwesenden Herzog von Lavarenne, wird aber immer wieder durch
Einwirfe des Gegenspielers Carlo Belmonte unterbrochen — es handelt sich um eine Aria
con pertichini. In ihren Soloszenen ist die zunehmende Isolierung Margheritas bereits
erkennbar. In der Szene ihrer Sortita ist sie noch nicht allein, Carlo und spéter Lavarenne
sind bei ihr. In der Arie im zweiten Akt (II/5, ,Dolci alberghi di pace’ mit Cabaletta
,Incerto palpito®) ist sie ganz klar einsam. Es gibt zwei Versionen der zweiten Arie — eine
von 1820 und eine revidierte von 1824 flr eine Produktion in Dresden. In beiden
Fassungen begleitet sie eine virtuos ausgearbeitete Solovioline, die ihre Traurigkeit
kennzeichnet.?3! Auch im Finale des ersten Akts (1/13—16) spiirt man ihre Isolation. Sie
singt nicht nur stets allein, sondern sie ist aulRerdem von versteckten Feinden umgeben, die

sie nicht sehen kann und die nur vom Publikum wahrgenommen werden. SchlieBlich geht

229 Eyerist 2005, S. 95 und S. 100.
230 Epda., S. 94.

231 Everist 2005, S. 96 f. Dort auch: Meyerbeer hat die kunstvoll ausgearbeitet Begleitung fiir den Mailander
Violinisten Alessandro Rolla geschrieben. Die zweite Version der Arie entstand fiir die Produktion der Oper
1824 in Dresden, wo Rollas Sohn ein Jahr zuvor die Direktion der Italienischen Hofoper Gbernommen hatte.
Hauptsachlich deshalb wurde wurde dafiir die Violinbegleitung beibehalten und schien danach ein obligater
Bestandteil des Werks geworden zu sein.
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sie den Highlandern in die Falle und fleht den Himmel darum an, dass sie ihre Kraft in
dieser Gefahr behilt. Sie fragt im letzten Vers, ob sie ,,s0 sterben muss®, was die nun an sie

herangetretenen Highlander mit einem bedrohlichen ,Si!* —,,Ja!* beantworten.?%2

Aus formaler und musikalischer Sicht ist der wohl interessanteste Teil eine zentrale
Ensembleszene, die aus einem Terzett in ein Sextett (11/11-13, ,Ecco altezza‘) {ibergeht.
Diese Nummernfolge bildet das Ensemblefinale der Handlung — danach kommt nur noch
die Schlussszene mit der Aria finale der Isaura. Der erste Teil ist ein Trio fur drei tiefe
Mannerstimmen: einen Basso cantante (Carlo Belmonte), einen Charakterbass (Riccardo
Gloucester) und einen Bassbuffo (Michele Gamautte) — eine Konstellation, die wenig
verwundert, hat doch Meyerbeer in diesem Werk fir die besten Bésse seiner Zeit
geschrieben. Dieses Trio geht unmittelbar in das Sextett, in dem zu den drei Bassen noch
Margherita (Sopran), Isaura (Alt) und Lavarenne (Tenor) sowie der Sohn der Konigin als
Knabe (stumme Rolle) samt dem Chor von Soldaten und Highlandern kommen. Das Trio
(II/10, ,Pensa e guarda, amico, all’erta!) nimmt den Platz des ersten Teils des
ausgedehnten Tempo d’attacco ein und der Anfang des Sextetts (II/11, ,Ecco altezza a voi
davanti‘) ist dessen Fortsetzung. Darauf folgt ein Concertato (II/12, Andante sostenuto,
,Oh rabbia! Oh furore!*) als Reaktion darauf, dass Gloucester den Prinzen in seine Gewalt
gebracht hat. Im Tempo di mezzo fiihrt Michele einige Highlander herbei, die den Knaben
befreien und Gloucester entwaffnen. Den letzten Teil des Sextetts (11/13, Allegro alla
breve, ,Piomba il fulmine del cielo) bildet die Stretta, in der er von allen verdammt

wird. >3

Die romantische Liebeshandlung des Plots ist eine Variante des Themas eines Mannes
zwischen zwei Frauen — stimmlich der erste Tenor zwischen der Konigin als Sopran und
seiner Ehefrau lIsaura als Alt. Der Herzog von Lavarenne ist Margheritas Liebhaber, will
ihr aber endlich eroffnen, dass er verheiratet ist. Er schreibt ihr einen Brief mit diesem
Gestandnis, wagt es aber nicht, diesen personlich zu ibergeben. Seine Gattin Isaura ist ihm
als Krieger verkleidet unter dem Namen Eugenio nach Schottland gefolgt, findet ihn im
Zeltlager. Sie soll nun den Brief Uberbringen. Nach dem verlorenen Kampf gegen
Gloucesters Truppen, versteckt sich Margherita in einem kleinen Dorf in den Highlands.
Isaura tberbringt ihr das Schreiben ihres Mannes und gibt sich der Konigin zu erkennen,

was dem Lieto fine den Weg bereitet. Flr die Finalszene der Oper hat Meyerbeer eine fir

232 Eyerist 2005, S. 97.
238 Epda., S. 99.
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die historische Oper dieser Zeit ungewohnliche Aria finale des Alts gewahlt. Isaura auRert
darin ein letztes Mal ihre Zweifel Uber die Liebe ihres Gatten, Uber den gliicklichen
Ausgang ihres Abenteuers. In verzweifelten Ausrufen erdffnet sie ithm in kurzen,
herzschlagéhnlich von Akkorden begleiteten Senari ihre Sehnsucht nach seiner Liebe,
worauf eine Ensembleszene das Tempo di mezzo bildet und sie ihr Glick Uber die
Wiedervereinigung mit dem Gatten in der Cabaletta mit ausgedehnt melismatischer Coda
kundtut.

In beiden Opern, sowohl in der von Tottola und Pacini als auch in der von Romani und
Meyerbeer wird die tragische Wirklichkeit in ein glickliches Ende umgewandelt.
Chronologisch geschieht das in ersterem Werk durch die Standhaftigkeit Margheritas und
das historisch unrichtige Auftauchen der franzdsischen Flotte vor der englischen Kiste. Im
Text von Romani wird die Verfolgung der Kénigin wieder durch franzdsische Truppen,
diesmal zu Land, zunichte gemacht und der feindliche Gloucester wird entwaffnet. Der
Rest ist nur mehr der Beziehungsgeschichte gewidmet: Lavarenne muss sich zwischen den
beiden Frauen entscheiden, wahlt die Liebe zu seiner Gemahlin und Margherita flihrt das

Ehepaar in groBmitigem Verzicht auf die eigenen Gefiihle wieder zusammen.

Der vollstandigen Historiographie halber sei hier noch kurz auf die Endphase der
Rosenkriege eingegangen. Nach der kurzen zweiten Regierung Heinrich VI. (1470-1471)
bestieg nie wieder ein Lancaster den englischen Thron. Richard Ill. von Gloucester wurde
mit Billigung des Parlaments Konig (1483-1485), nachdem er die beiden mé&nnlichen
Nachfahren Eduards IV. nach dessen zweiter Amtszeit (1471-1483), darunter den
Kindkonig Eduard V., fir illegitim erklaren, einkerkern und umbringen hat lassen — diese
Episode ist als ,Prinzen im Tower“ in die Geschichtsschreibung eingegangen. Der
Kindesmord zerstorte Richards Popularitdt, was auch seinen militarischen Stand
schwéchte. Heinrich Tudor, der einzige verbliebene Abkomme des Hauses Lancaster zog
gegen ihn in die Schlacht von Bosworth, siegte und totete Richard. Ihm wurde als
nachfolgendem Konig Heinrich VII. noch auf dem Schlachtfeld die Krone Gberbracht.?3
Die letzte Kampfesszene ist durch ein Drama William Shakespeares in die Literatur

eingegangen. Darin pragte er Richards Hilferuf "A horse! a horse! my kingdom for a

234 sarnowski 22012, S.194f. Vor allem die spatere Geschichtsschreibung der Tudors stellt Richard I11. als
bosartigen Krippel dar, was sich aus zeitgendssischen Quellen nicht untermauern I&sst.
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horse!" und lasst den neuen Konig das Vereinen der weiRen mit der roten Rose ausrufen.?*
Heinrich VII. beendete durch Heiratspolitik die Rosenkriege und befriedete das Land.
Nach nur 15-jahriger ununterbrochener Herrschaft der York (1471-1485) endete damit die

Plantagenet-Linie und das Haus Tudor kam an die Macht.

—_— % —

Die Oper Maria regina d'Inghilterra von Pacini ist eine dreiaktige Tragedia lirica aus dem
Jahr 1843, folglich aus dessen zweiter Schaffensperiode und gilt als eines seiner
Hauptwerke. Das Libretto stammt von Leopoldo Tarantini (1811-1882), der hauptsachlich
Jurist und Politiker war und als solcher einen guten Ruf besal’. Nebenher war er auch als
Literat, Dichter und Musiker tétig, wobei er in diesen Genres allerdings nicht zur Elite
gehorte. Eine erhebliche Anzahl von Textbichern, nicht nur fir Opern sondern auch fir
andere Vokalmusikwerke, entstammt seiner Feder. Nur zwei Biihnenwerke konnen fiir sich

das Recht einer namhaften Vertonung durch Giovanni Pacini in Anspruch nehmen.?3®

Pacini akzeptierte den Text von Maria regina d'Inghilterra wohl vornehmlich deshalb,
weil er vollstandig vorlag und die in Palermo, wo das Werk uraufgefiihrt wurde, engagierte
Operntruppe ihn akzeptierte. Tarantini war auRerdem bereit verlangte Anderungen sofort
vorzunehmen. Ein Beispiel daflr bildet eine zusétzliche Scena ed aria fur die Rolle der
Clotilde, die eine Forderung der Interpretin bei der Urauffihrung war, die zur Folge hatte,
dass der dritte Akt nicht mit einem wirkungsvollen Revolutionschor (111/3) begann. Pacini
stand bei der Komposition unter starkem Zeitdruck, aber er hatte wie andere seiner
Zeitgenossen die Fahigkeit gerade dann Erfolgreiches zu schaffen.?” Er konnte tberdies
bei dieser Oper auf eine formidable Sangerbesetzung bauen, auf die er sich mit der
seltenen Konstellation von zwei ersten Sopranen besann. IThm standen die zu dieser Zeit
geruhmten Primadonnen fir die Rollen der Konigin und ihrer Kontrahentin in Sachen
Liebe zur Verfugung: Antonietta Marini-Rainieri als Maria und Teresa Merli-Clerici als
Clotilde Talbot. Mit Nicola Ivanoff (Tenor) als Fenimoore und Antonio Superchi (Bariton)

fanden sich zwei weitere hochberiihmte Sanger der Zeit in der Besetzungsliste. Die

235 Nach Walter: Shakespeares Werke 31952, Bd. 1, S. 1134f. Shakespeares Richard Ill. scheint ebenso wie
seine anderen Dramen mit englischen Herrschernamen im Titel zu keinem italienischen Opernbuch im friihen
19. Jahrhundert herangezogen worden zu sein.

2% Es sind das die Tragedia lirica Maria regina d'inghilterra und die zweiaktige Commedia Luisetta, ossia
La cantatrice del molo, beide 1843. Commons, Art. ,,Giovanni Pacini and ,Maria Tudor‘*, in: The Donizetti
Society. Donizetti Journal 6 (1988), S. 63.

237 Commons, ,,Giovanni Pacini and ,Maria Tudor‘*, in: The Donizetti Society. Donizetti Journal 6 (1988),
S. 63.

98



Erstauffuhrung wurde ein Riesenerfolg und vor allem ein Triumph fir den Komponisten.
Nach dessen Abreise aus Palermo erzilirnte aber das Verlangen des Publikums nach einer
Wiederholung  des  bereits genannten  Revolutionschors den  anwesenden
Generalgouverneur sosehr, dass er die Aufflhrung abbrechen und Freunde Pacinis
festnehmen lieR. Die erlaubten Beifallskundgebungen wurden darauf an sizilianischen
Theatern streng limitiert, was aber weitere Aktionen nicht verhinderte. Im Dezember
desselben Jahres ertffnete La Scala die Karnevalssaison mit dieser Oper, wofilr Pacini
einige Anderungen in der Partitur vorgenommen hat. Vor allem hat er die Arie der
Clotilde, die fur Palermo hinzugefiigt worden war, ebenso gestrichen wie ein Duett zweier
Baritone. lvanoff sang als sein Scala-Debiit den Fenimoore, dennoch wurde die
gesangliche Ausfiihrung als nicht fehlerfrei bezeichnet und der Eindruck blieb maRig.2®
Das Fiasko einer weiteren Produktion im Jahr darauf in Genua fuhrte zum Untergang der
Oper im Spielplan, den auch eine Reprise im Rahmen einer Serie von Auftritten des horbar
gealterten lvanoff im Jahr 1852 wieder in Palermo nicht aufhalten konnte.?®® Erst 1983
wurde die Oper wiederentdeckt und mit groRem Zuspruch beim Camden Festival in

London aufgefiihrt.24°

Die Handlung lehnt sich eng an Victor Hugos Marie Tudor an und spielt 1553, dem ersten
Regierungsjahr von Maria 1.24* Allerdings hat das Drama (iber die als "Bloody Mary" in
die Geschichte eingegangene Verfolgerin der Protestanten einen von dessen verworrensten
Inhalten. So dient der gesamte erste Akt der Oper dazu eine politisch brisante
Vorgeschichte auszubreiten, worin sich Liebesbeziehungen, Eifersuchtshandlungen und
Betrugsvorgénge zu einem inhaltlichen Gewirr verspinnen, dessen Entflechtung in weiterer
Folge zu teils unlogischem Verlauf fihrt. Vor allem scheint (bertrieben, dass ein
Mordkomplott gegen die Konigin fur die Verurteilung beider Helden zum Tod herhalten
muss. Auf jeden Fall brauchten die Autoren die doppelte Bezichtigung fir das
dramaturgisch wirkungsvolle Rétselraten von Maria und Clotilde, wer von beiden Helden
in einen Umhang gehllt zur Hinrichtung gefuhrt wird.

Erst am Anfang des zweiten Akts kommt die Konigin auf die Bihne. Ihren Auftritt leitet

ein Klarinettensolo ein, das darauffolgende Rezitativ ist stark chromatisch, was auf die

238 Ehda., S. 70.
2% Ebda., S. 73.
240 1995/1996 hat Opera Rara sie auf CD eingespielt und 2012 wurde sie auch in GieRen gegeben.

241 Die Inhaltsangaben von Pacinis Maria regina d'Inghilterra sind Ausziige aus Schmid, Patric (Prod.):
,»The Story*, in: Giovanni Pacini: Maria regina d'Inghilterra, CD-Booklet 1998, S. 89-100.
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Orientierungslosigkeit der Konigin wegen ihrer Geflhle fir ihren Geliebten Fenimoore
hindeutet. Die Peers drdngen sie zu einer Entscheidung, ob sie das Heiratsangebot des

242 In der Cabaletta zu ihrer

spanischen Konigs Philipp Il.  annehmen werde.
vorangegangenen Cavatina ,In quel volto accolse il cielo® (II/2) erwidert sie, dass ihre
Krone des Prestiges einer fremden Allianz nicht bedurfe und dass sie ihr Herz nur aus
echter Liebe vergeben werde. Vom Lord Chancellor Gualtiero Churcill erféhrt die Konigin
von der Untreue ihres Geliebten, den sie, als er leugnet, seiner Wirden entkleidet und die
Weise Clotilde zur wahren Erbin Lord Talbots erklért. Im Tower ordnet sie seine
alsbaldige Exekution an, um den Geliebten aber doch noch zu schonen, greift sie zur List
einen anderen unter einem schwarzen Umhang zum Richtplatz fiihren zu lassen. Zu ihrem
Entsetzen muss sie im Endeffekt erkennen, dass doch ihr Geliebter dem Beil zum Opfer
gefallen ist. In der Aria finale bittet sie um Vergebung fir ihre Gefiihle. In steigernder
Erregtheit glaubt sie Gottes Gnade zu spiiren und sinkt am Hohepunkt ihrer Ekstase in die

Arme ihrer Hofdamen.

Die ganze Geschichte ist, wenn man von wenigen historisch-politischen Einflechtungen
absieht, frei erfunden. Alle agierenden Personen der Handlung auBer Maria I. sind fiktiv.243
In der Oper wird Maria I. vor ihrem Ubermélig grausamen Vorgehen gegen die
Protestanten dargestellt. Hier ist sie die aufrechte, aber hintergangene Frau, die auf der
Suche nach einem geliebten Mann auf dem Thron Englands. Nach Fenimoores Untreue

und der Hinrichtung des Geliebten sucht sie aber Halt im extremen Glauben.

Die Rezitative der gesamten Komposition, wie besonders im Duett zwischen Maria und
Fenimoore (11/3) augenfallig, sind Uberwiegend durch chromatische Notenfolgen gepragt.

Beide Finali enden in B-Dur, wahrend Pacini ansonsten zu einem grofRen Teil mit

242 Dje Figur des spanischen Konigs Philipp, der in Pacinis Oper nicht auf die Biihne kommt, ist ein
Haupthandlungstrager in Giuseppe Verdis Don Carlos (1867) respektive Don Carlo (1884). Dort ist er
bereits mit seiner zweiten Frau, Elisabeth von Valois, verheiratet.

243 Nach der Brockhaus Enzyklopadie (19. Auflage 1997, Band 8, S. 158) hatte Bischof Stephan Gardiner zu
dieser Zeit das Amt des Lordkanzlers inne. Er verteidigte den Supremat Heinrichs VIII. Gber die englische
Kirche nach dessen Scheidung von seiner ersten Gattin Katharina von Aragon, hielt aber am katholischen
Glauben fest und wurde unter Maria I. zum Vork&mpfer von deren katholischer Reaktion. Ihr blutiger
Versuch der Niederwerfung des Protestantismus war von Massenhinrichtungen gekennzeichnet, was ihr den
Beinamen "Bloody Mary" einbrachte. Damit dirfte sie die endgiltige Abwendung des englischen Throns von
der pépstlichen Kirche mit verursacht haben. Sie war die Tochter von Heinrich VIII. mit dessen erster Frau
Katharina von Aragon und seine legitime Thronfolgerin. Ein Jahr nach dem Mythos der Oper heiratete sie
historisch real den erzkatholischen Habsburger Philipp I1. von Spanien, der um elf Jahre alter war als sie und
bis zur Geburt eines Kindes in England zu bleiben gedachte. Wahrend einer vermeintlichen Schwangerschaft
wurde er jedoch nach Flandern gerufen. Maria erkrankte an einem groBen Leibtumor, woran sie nach
fiinfjahriger Regierung (1553-1558) kinderlos starb. Erst Elisabeth I. 1éste die englische Kirche endgultig
vom Katholizismus.
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wiederkehrenden minore-maggiore-Verhaltnissen wie D-Dur und d-Moll arbeitet. Die
lyrischen Passagen sind tberwiegend in den TaktmaRen 6/8 und dem im Vergleich dazu
verlangsamten 12/8 gestaltet. Die rangméaRige Gewichtung der Figuren in den Duetten ist
allein aus deren gesanglicher Prasenz abzulesen. Im Duett der beiden Soprane (,Innocente
al fiume in riva‘, 1I/3) zeigen die Personen ihren Standesunterschied deutlich. Der bei
weitem grofite gesangliche Anteil kommt der Konigin zu, wahrend (ber weite Strecken
Clotilde nur kurze Einwirfe macht, was wiederum einer Aria con pertichini dhnlich ist.
Einen Hauptpunkt des Duetts bildet zunédchst Clotildes beschamtes Gestandnis, den
Werbungen des ihr Fremden nachgegeben zu haben, womit sie den Beweis fir Fenimoores
Untreue liefert. In weiterer Folge forscht die Monarchin nach der Herkunft der Waisen,
sieht an ihrem Hals ein Amulett, woraus sie Clotildes Herkunft als Tochter der Talbots
erkennt. Von Geflihlen Gberwaéltigt umarmen sich die Frauen und lassen gemeinsam ihren

Tranen freien Lauf.

Die bekannten Standardnummern finden sich sehr Kklar in dieser Komposition: Solita forma
in den Arien und Duetten, Kerkerarie des zum Schluss Hingerichteten, die bereits die
Losung der Intrige vorwegnimmt, Trauermarsch und Trommelwirbel vor der Hinrichtung
sowie strettahafte, martialisch hervorgehobene Teile der beiden Finali. Augenmerk
verdient der ,,Scozzese™ genannte Chor der Revoltierenden im dritten Akt ,Mora mora ...°
(111/3), dessen verschworerische Stimmung durch Pizzicato-Begleitung der Streicher in
schnellem ¥-Takt angezeigt wird. Zwei Duette im zweiten Akt, der insgesamt sehr
zusammenhéngend gebaut ist, bilden die dramaturgischen Hohepunkte: Im ersten (,Parla,
oh cielo!‘, II/3) konfrontiert die Konigin Fenimoore mit dessen Untreue und mit der
Anschuldigung, dass er sich das Erbe Lord Talbots unrechtmaRig aneigne. lhre Liebe lasst
sie aber an seine Unschuld glauben, was Fenimoore fiir sich ausniitzt und sie der Intensitét

ihrer Gefiihle bewusstmacht.

Das zentrale Musikstiick des ersten Akts ist eine Serenade (Barcarola ,Quando assisa a me
daccanto‘, 1/3), mittels der Fenimoore die Liebe Clotildes erobert. Im Text und in den
Tonarten stellt dieses Liebeslied eine kleine Trio-Form dar, wie sie aus der Wiener Klassik
bekannt ist: Einleitung der Soloflote — A (in A-Dur) — B (in parallelem g-Moll) — Fl6ten-
Ritornell — Wiederholung A. Ein romantisches Motiv der Fldte kennzeichnet mit Seufzern
und Trillern die Liebesgefiihle und die Intimitat der Situation. Dieses Liebesmotiv kehrt
am Ende des Rezitativs vor dem Cantabile der Cavatina Marias (,In quel volto accolse il

cielo, 1I/2) abermals mit exponierter Flote und spéater mehrmals im Larghetto des
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darauffolgenden Duetts zwischen Maria und Fenimoore (,Parla, oh cielo!‘, II/3)

modifiziert im

homophonen Satz wieder. Kennzeichnet es zu anfangs Clotildes

Verflihrung, so ist es in den Wiederholungen das Sinnbild von Marias aufrichtiger Liebe zu
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Notenbeispiel 9:

Aufféllig ist an

zentralen Finale

Das ,,Liebesmotiv* in G. Pacini: Maria, regina d’Inghilterra:

1. als Anfangsmotiv der Solofl6te in der Barcarola des Fenimoore (1/3)

2. als Zitat mit Solofléte am Ende des Rezitativs zur Cavatina der Maria (11/2)
3./4. in homophoner Gestalt im Larghetto des Duetts (11/3)

diesem Werk auch die Strukturierung der beiden Schlussbilder — des

I1 und des Finale ultimo. Beide bestehen aus mehrteiligen Ensembles mit
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wuchtigen Chorszenen und werden als Tableaus aus mehreren Szenen zusammengesetzt.
Das Ende des zweiten Akts ist ein Quintett mit Maria, Clotilde, Fenimoore, Churcill und
Malcolm (,Pera l'indegno‘, 1I/5), das ohne Tempo- und Tonartwechsel aus dem Duett
Maria—Clotilde tibergeht. Dem folgt eine lange Scena, worin Tremoli der Streicher dessen
Angst versinnbildlichen. Die Konigin spielt gegeniiber Fenimoore ihre Macht aus,
uberrascht diesen durch eine unerwartete Konfrontation mit Clotilde und als er leugnet
diese zu kennen, bezeichnet sie ihn offen als feigen Ligner. Malcolm schwdrt einen
Meineid gegen Fenimoore und Maria ldsst beide einkerkern. Der Ausruf ,Oh terror!® des

Chors leitet zur raschen Stretta tber, nach der der Vorhang féllt.

Die letzte Szene der Oper ist hingegen anders aufgebaut. Sie bildet inhaltlich das
Geschehen vor der Hinrichtung (111/6-8) bis zu Marias ekstatischem Zusammenbruch
(111/9) ab. Das Finale ultimo beginnt mit der Scena, in der Maria einem Soldaten den
Befehl zur Hinrichtung gibt und Churcill ihren Plan vereitelt Malcolm zum Richtplatz
fihren zu lassen. Nach einem Trommelkommando erklingt ein Trauermarsch, Maria und
Clotilde sehen der Prozession mit dem verschleierten Delinquenten zu. Beide hoffen, dass
es nicht ihr Geliebter ist. In einem Largo im 9/8-Takt empfinden die Frauen gemeinsam
den Schrecken der Hinrichtung (,Qual ora tremenda‘, III/7). 13 Takte Tremolo ohne
erkennbare Tonart erhéhen die Spannung im chromatischen Schlussteil. Im Allegro vivace
drickt Maria ihre Hoffnung in B-Dur aus — bis Malcolm hereingefihrt wird und Churcill
seine Machenschaft als Rettung der Konigin vor einem Mordanschlag rechtfertigt. Marias
Aria finale ,Ciel, quest'amara lagrima® (III/9) miindet in eine zunehmend ekstatische
Glaubens-Cabaletta, worin eine Anspielung auf Marias blutiger Kampf gegen die
Anhanger der reformierten anglikanischen Kirche vorauszusehen ist. Wahrend alle
niederknien, weiht sie sich und ihr Kénigtum dem Allmé&chtigen. Der Text dazu besteht
aus einem Doppio Ternario und vier Versen in Dodecasillabi, die eine ziindende Anrufung
des Himmels bilden. In der Coda stimmt der Chor mit ein.

Sorgete, sorgete!

Ma gia la mia prece sen vola all'Eterno,

Del seggio superno gia posasi al pie ...!

Un raggio di luce ... ricopre il mio trono ...
Del cielo il perdono discende su me ...!!

(Chor: Un raggio di luce discende su te.)

Textbeispiel 8: Cabaletta finale (111/9)
in Giovanni Pacinis Maria regina d'Inghilterra
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3.1.3 Sagenhaftes und reales Schottland

Im Abschnitt tber Giovanni Pacini ist bei dessen Thematiken die Sprache bereits auf
Schottland gekommen, jedoch scheint es unabdingbar noch drei weitere Opern, die in
diesem Teil der britischen Inseln spielen, zu nennen. Die Grinde dafiir liegen einerseits
darin, dass deren erste ganz zu Beginn der betrachteten Epoche des Opernschaffens, die
zweite im Mittelteil des Primo Ottocento entstand und das dritte Werk grosso modo als
Endpunkt der englischen Kdnigsopern anzusehen ist. Die Autoren der ersten Oper hei3en
Gaetano Rossi und Johann Simon Mayr und die der zweiten Felice Romani und Giovanni
Pacini, wéhrend die dritte mit den Namen Francesco Maria Piave, Andrea Maffei und
Giuseppe Verdi verbunden ist. Die Werktitel sind Ginevra di Scozia und Vallace, o L eroe
scozzese und Macbeth, sie bilden sozusagen einen Rahmen um die thematische
Modeerscheinung der Konigsopern auf den britischen Inseln. Markant ist besonders die
Tatsache, dass die Oper von Rossi und Mayr eine Sagenerzdhlung von Ariost zum
Hintergrund hat und deren Konigsfigur auch namenlos bleibt, Romanis und Pacinis Werk
sich mehr um einen Heimathelden als wiewohl dennoch als Person vorhandene Kénige —
einen englischen und einen schottischen — dreht. In Verdis Oper kommen demgegentber
drei schottische Konige und eine Koénigin vor, deren ineinander verschrankte Schicksale
und wechselndes Agieren auf ein Drama von Shakespeare zurlickgehen.

Das zweiaktige Dramma serio eroico per musica Ginevra di Scozia von 1801 steht auch am
Beginn von Mayrs Opernschaffen nach der Lehrzeit in Venedig.?** Es stellt die erste Mar
aus dem Bereich der britischen Konigsgeschichten in einer italienischen Oper des
19. Jahrhunderts dar und ist quasi als Vorbote des kommenden Aufschwungs dieser
Thematiken in den Opernlibretti anzusehen. Der Werktitel macht den Konnex zum
Schauplatz Schottland deutlich. Der Inhalt ist allerdings eher eine mythologische
Erzahlung, die willkirlich dorthin verlegt wurde. Dafiir spricht auch, dass die Zeit der
Handlung nicht angegeben ist, sondern das Geschehen in der alten schottischen Stadt Saint
Andrews in sagenhafter Vergangenheit spielt. Es verwundert denn auch nicht, dass
Personen auftreten, die sich Ariodante, Polinesso oder Lurcanio nennen, also an antike
Sagenfiguren gemahnen. Der Barocktradition sind auch die Stimmlagen verhaftet: Zwar
gibt es in der Liste der Charaktere zwei Bdasse, wovon einer der namentlich nicht

bezeichnete Konig von Schottland und der andere eine Nebenrolle sind. Jedoch sind von

244 Siehe dazu die Bemerkungen zu Mayrs Schaffensverlauf im Kapitel ,,Angelsachsen und Rosenkriege bei
Johann Simon Mayr*, ab S. 67.
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den Protagonisten nur zwei weiblich (die Titelfigur Ginevra und deren Kammerfrau
Dalinda), wahrend die beiden Liebhaber Ariodante und Lurcanio (beide urspriinglich in
Kastratenlage), der namenlose schottische Konig als Vater von Ginevra, der High
Constable Polinesso sowie die Randfiguren Vafrino und der GroReremit klar als mannliche

Figuren zu identifizieren sind.

Entsprechend fantastisch mutet auch das Geschehen an, das zur Génze fiktiv ist und eines
konkreten historischen Hintergrunds entbehrt.?*® Das irreale Geschehen um Liebe,
Eifersucht und Intrige spielt sich nur vage zu einer Zeit irischer Einfalle in Schottland ab.
Die Krieger Ariodante und Lurcanio haben ein Heer um sich geschart und die Feinde
vorerst in die Flucht geschlagen, wofiir der schottische Konig Ersteren mit dem
Siegeslorbeer aus der Hand seiner Tochter belohnen mdchte. Sie kommt dieser
Aufforderung gerne nach, da sie Ariodante liebt, jedoch mdchte auch Polinesso Ginevra
fir sich gewinnen und ersinnt deshalb eine Intrige. Er spielt seiner friheren Geliebten
Dalinda Verachtung gegenuber der Konigstochter sowie wieder entflammte Leidenschaft
fur sie vor. Fur ein heimliches Treffen soll sie ihn im Qutfit der Prinzessin in einem halb
verfallenen Trakt des Konigsschlosses erwarten, wéhrend er es so einrichtet, dass
Ariodante das Stelldichein beobachtet. Dieser ist vom Gesehenen derart entsetzt, dass er
sich von einer Briicke in den nahen Fluss stlrzt. Die herbeieilenden Ritter, mit ihnen
Lurcanio und der Schmerz heuchelnde Polinesso geben ihrem Entsetzen Ausdruck und
schworen Rache. Die Krieger berichten dem Koénig von Ariodantes Verzweiflungstat. Im
Palast vermehren sich Zeichen des Aufruhrs, wéhrend Lurcanio als deren Urheberin
Ginevra bezeichnet. Dem stimmt Polinesso eifrig zu und fordert ihren Tod als Verréterin.
Trotz ihrer Beteuerung der Unschuld muss der entsetzte Kénig dem Rechnung tragen.
Dalinda, die allein auRRer Polinesso die Wahrheit kennt, wird von gedungenen Mdordern
verfolgt. Ariodantes Knappe Vafrino schlégt sie auf der Suche nach seinem Herrn in die
Flucht. Die Hofdame berichtet ihm vom schéndlichen Verrat, an dem sie unwissentlich
Anteil hatte. Ariodante hat sich aus den Fluten an Land retten kdnnen und lebt seither unter
Eremiten in den Waldern. VVon ihnen erféhrt er, dass Ginevra zum Tod verurteilt worden
ist. Er bricht zu einem Waffengang auf, um im Duell das Leben seiner Geliebten zu retten.

In den koniglichen Gérten wird die Hinrichtungsstatte gebaut, wéhrend sie mutig dem Tod

245 Inhaltsangaben zu Ginevra di Scozia von Rossi / Mayr finden sich

ausfiihrlich in a) Schiedermair 1907, Bd. 1, S. 194205,

kurz gefasst in b) Balthazar, Art. ,,Ginevra di Scozia®, in: NGroveO 1992, Bd. 2, S. 421, c) Henze-Ddhring,
Art. ,,Ginevra di Scozia“, in: Dahlhaus: Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters, S. 16f. und d) Wagner
52011, S. 859 f. sowie szenenweise in €) Commons 2002, CD-Booklet, S. 73-78 (deutsch S. 86-93).
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entgegensieht, da sie die Vereinigung mit dem angebeteten Ritter im Jenseits erwartet.
Pauken und Trompeten kundigen den Waffengang vor dem Konig an. Polinesso wird von
den Rittern aufgefordert fiir Ginevra zu kdmpfen, lehnt dies aber ab, weil er nicht ,,fiir ein
ehrloses Weib eintreten wolle**.2*® Schon jubelt Polinesso iber das vermeintliche Gelingen
seiner Kabale, wéhrend Lurcanio aus Eifersucht aufs Neue ihren Tod fordert. Da erscheint
ein Ritter in schwarzer Ristung mit dem Visier vor dem Gesicht und erklart, das Leben
Ginevras verteidigen zu wollen. Vafrino und Dalinda stlirzen herbei und decken den
Betrug auf. Der schwarze Ritter erklart sich bereit mit Polinesso zu kdmpfen und besiegt
ihn, worauf dieser die Unschuld Ginevras gesteht. Der schwarze Ritter schlagt das Visier
zurick und gibt sich als Ariodante zu erkennen, der ein zweites Mal seinen
unerschrockenen Heldenmut bewiesen hat. Das Paar wird im Liebesbund vereint, in der
allgemeinen Freude verzeiht der Kénig Polinesso groBmiitig seine Schuld. Das weitere

Schicksal Dalindas und Lurcanios geht aus der Handlung nicht hervor.

In Neapel, das wegen der besonders zahlreichen armen Bevolkerungsschichten in der Zeit
um die Wende zum 19. Jahrhundert das Zentrum der Kastratenausbildung war, verbot 1806
der Konig beider Sizilien kastrierte Knaben in die dortigen Konservatorien aufzunehmen.
Dem entgegen waren in Rom keine Frauen auf der Opernbiihne erlaubt. Das Verbot hatte
zur Folge, dass in der ehemals als ,,Kastratenfabrik™ bezeichneten Stadt keine derartigen
Stimmen mehr ausgebildet wurden und ein Umbruch des Operngesangs in Richtung zum
Tenorhelden und damit zu ,,einem steigenden Bewusstsein fiir ,stimmlichen Realismus‘“‘ in
Gang gesetzt wurde.?*” Das ,Klangideal dieser Stimmvirtuosen im Sinn einer
geschmeidigen, virtuosen Tonalitat mit hellem Klang blieb jedoch oberstes Ziel der
gesanglichen Ausbildung.?*® Darin ist die Grundlage fiir die darauf folgende Petto-
Technik, also den Gesang mit der Resonanz der Stimme im Brustkorb, zu sehen, wozu sich
der in Timbre und Schmelz der gesungenen Tone ausdriickende persdnliche Charakter

gesellen sollte.

Ginevra di Scozia gilt als ein Werk des Ubergangs von der Barockoper zur romantischen
Oper. Daniel Brandenburg schreibt, dass die Sédnger der Urauffithrung ,in der

Gesangspraxis des 18. Jahrhunderts gro3 geworden waren® und ,,diesen Erfahrungsschatz

246 Schiedermair 1907, S. 203.
247 Brandenburg 2001, S. 84.
248 Epda.
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sicherlich schon im KompositionsprozeB* beriicksichtigt wissen wollten.?*® Mayr durfte
wohl deshalb bereits zur Zeit der Ginevra die vokalen Verzierungen selbst geschrieben und
nicht den Interpreten Uberlassen haben. Darliberhinaus war es eine der erfolgreichsten
Opern Mayrs, wurde 1801 zur Erdffnung des neu errichteten Teatro Nuovo in Triest?>
erstaufgefuhrt und bei Publikum und Kritik gefeiert. Sie verbreitete sich rasch, wurde im
selben Jahr an der kaiserlichen Hofoper in Wien gespielt und hielt sich Gber 30 Jahre mit

wechselhaftem Besetzungsgeschick im Spielplan der italienischen Theater.?!

Der Erfolg einer italienischen Oper des 19. Jahrhunderts war immer auch von der Qualitét
der S&ngerbesetzung abhangig. Im Fall von Ginevra di Scozia stand schon bei der
Urauffihrung in den Hauptpartien eine erstklassige Besetzung zur Verfiigung.?®2
Wechselnde stimmliche Besetzungen lassen sich in den Folgejahren in den beiden
Ritterrollen Ariodante und Lurcanio feststellen, wéhrend der Re di Scozia immer ein Bass,
Ginevra und Dalinda stets Soprane, Polinessio und Vafrino Tendre blieben. In den
Besetzungen des Brlderpaars, die urspriinglich Diskantpartien waren, zeigt sich in weiterer
Folge deutlich das zunehmende Abwenden von den Kastratenstimmen. Abwechselnd
wurden die Partien mit Sdngern und Séngerinnen (Sopranen und Mezzosopranen) besetzt.
Darunter befanden sich gelegentlich auch Berihmtheiten ihrer Zeit. Schon in der
Urauffihrung und in der ersten Prasentation des Werks an der Wiener Hofoper war mit
Luigi Marchesi ein singender Kastrat allerersten Ranges engagiert worden. Solche mit
besonders schoner, gut geflihrter Stimme ausgestattete Eunuchen wurden vom Publikum
uber die Malken geliebt und gefeiert. Durch die Jahrzehnte traten in den Rollen des
ritterlichen Briiderpaars immer wieder Stars auf und ab der Mitte der Lebenszeit der Oper
findet sich abermals ein hochberiihmter Falsettist in den Sangerlisten, namlich Giovanni

Battista Velluti, der als letzter der groRen Kastratensoprane galt und dessen Abtritt 1829

89 Ebda., S. 85.

20 Das ,, Teatro Nuovo* existiert als Opernhaus bis heute. Es wurde mehrfach umbenannt, wobei meist
Eigentiimerwechsel ausschlaggebend waren: 1820 in ,,Teatro Grande®, 1861 in ,,Teatro Comunale®, 1901 in
,»Teatro Comunale Giuseppe Verdi* und 1999 in ,, Teatro Lirico ,Giuseppe Verdi di Trieste**. Diesen Namen
tragt es bis heute. Vgl. Lynn 2005, S. 82 und Angaben in der Homepage des Theaters,
http://www.teatroverdi-trieste.com/it/, letzter Zugriff: 29.12.2017.

21 Hinweise auf den Erfolg und die jahrzehntelange Lebendigkeit von Ginevra di Scozia finden sich in
zahlreichen Artikeln — unter anderem in Balthazar: Art. ,,Ginevra di Scozia“ in: NGroveO, Bd. 2, S. 421 und
in Henze-Dohring, Art. ,,Simon Mayr: Ginevra di Scozia®, in: Pipers Enzyklopé&die des Musiktheaters 1991,
S.15.

252 Mit Luigi Marchesi sang einer der gefeierten Kastraten den Ariodante, mit Filippo Boccucci ein
ebensolcher den Bruder und Mitkampfer Lurcanio, der beliebte Tenor Giacomo Davide den Polinesso und
mit Teresa Bertinotti auch ein weiblicher Gesangsstar die Titelrolle. VVgl. Balthazar, Art. ,,Ginevra di Scozia®,
in: NGroveO, Bd. 2, S. 421.
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das Ende dieser Gesangsira markierte.?®® Erstmals kommt die Séngerriege in Bologna
1816 ganz ohne Falsettisten aus, wobei gemal den Aufzeichnungen in der Datenbank der
Universitat Bologna®>* Ariodante mit Maria Marcolini und Lurcanio mit Teresa Monti de
Cesaris besetzt war. Ab dieser Zeit variieren die Stimmenbesetzung recht beliebig — in
zahlreichen denkbaren Kombinationen traten Kastraten, Soprane und Mezzosoprane wie
sogar Tendre in den beiden Ritterrollen auf, was die h&ufige Transposition zumindest der
extemporierten Lagen nahelegt. In den Besetzungen finden sich klangvolle Namen wie
Eufemia Eckarth (von 1805 bis 1815) oder die Ehefrau Rossinis Isabella Colbran in Neapel
1815, beide als Ariodante. Darin zeigt sich, dass die uns heute bekannten Hosenrollen aus

der Notwendigkeit des Ersatzes von Kastraten geboren wurden.?®

In der Anfangsszene der Oper untermalt eine einfach gehaltene Marschmusik den
monotonen Schrittrhythmus der Soldaten (1/6 mit Wiederaufnahme in 1/7 in geringer
Instrumentierung mit Streichern und sanften Unisonos von Holzblasern)®®. Mit der
Notation des Konigs in der Bassstimme drlickte der Komponist bereits Jahrzehnte vor
dieser Usance durch die tiefe Stimmlage Alter, Glte und Weisheit aus. Die namenlose
Herrscherfigur ist jedoch keine Hauptpartie, sie kommt nur in einzelnen Szenen vor, was
ihre Bedeutung drastisch mindert. Zwei Gebete finden sich in der Partitur: im ersten Akt
erbittet der Chor der Edlen um den Koénig in einem B-Dur-Largo den Sieg tber die Feinde
(/1) und im zweiten Akt fleht Ariodante zu einer wahrscheinlich paganen Gottheit ihn in
seinem Waffengang siegreich sein zu lassen (11/12). Jeder handlungstragenden Figur, auch
dem Knappen Vafrino (zweiter Tenor, 1/10), der Kammerfrau Dalinda (zweiter Sopran,
11/2) und dem Konig (Bass, 11/5), hat Mayr mindestens eine Arie gewidmet. Bei den
letztgenannten Personen weist das bereits auf die kinftige Aufwertung der Nebenfiguren

durch eigene Soli hin.

Das Duett zwischen Ariodante und Polinesso bildet einen dramatischen Héhepunkt im
ersten Akt, da einander hier die beiden Widersacher direkt gegenuiberstehen und die Intrige
des Polinesso in Gang gesetzt wird (1/9). Der Akt endet durch Ariodantes vermeintlichen
Selbstmord (1/13) und dem Ruf der Ritter nach Rache im Finale I (1/16—17, Ensemble mit

253 Forbes, Art. ,,Velluti, Giovanni Battista“, in: NGroveO, Bd. 4, S. 911.
254 CORAGO-Datenbank, Eventi, ,,Ginevra di Scozia“, Interpreti.

255 Beispielhaft fiir die Besetzungen in moderner Zeit sind die Mezzosopranistin Daniela Barcellona als
Avriodante und der Countertenor Marco Lazzara als Lurcanio auf der CD-Einspielung von Opera Rara aus
dem Jahr 2002.

2% Die Nummerierungen (Akt/Szene) entsprechen Angaben im gedruckten Textbuch (0.J.) in
www.librettidopera.it 2006.
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Chor). Musikalisch und formal reicher und klarer gegliedert ist der zweite Akt, in dem
zungchst die instrumentale Zeichnung des Waldes durch tremolierende Streicher
kontrastiert durch Motive der Flote, des Horns und der Klarinette in chromatischen
Terzparallelen hervorzuheben ist (11/1, Es-Dur). Dem Chor der Einsiedler (11/4) gibt Mayr
dadurch ein archaisch liturgisches Geprage, da er ,voriibergehend auf eine alte
Kirchentonart zuriickgreift“?’. Er verwendet fur die modale Farbung den &olischen Modus
mit gegenliber dem spater daraus entstandenen a-Moll nicht erhéhtem siebenten Ton G der
Skala. Den dramatischen Mittelpunkt bildet ein Quintett als gréReres Ensemble (11/11),
auch das ein Beispiel, das im Belcanto Schule machte. Das Finale der Oper mit drei
Choren (11/15) und voller Orchesterbesetzung) wird als ,,Scozzese* bezeichnet und besteht

aus sieben, jeweils auf einen Verso tronco endenden Vierzeilern.

Signifikant fur die Oper sind die aus Edlen des schottischen Reichs, Soldaten und Eremiten
bestehenden Chore. Sie dienen bei weitem nicht nur der Untermalung und inhaltlichen
Berichten, sondern sind zusatzliche Trager der Handlung und charakterisieren Menschen
rund um die handelnden Personen. Ritter und Soldaten kennzeichnen die martialischen
Aufmarsche in der Introduktion (1/1) und in der Szene vor dem zweiten Finale (11/13). Die
Eremiten greifen durch die Aufnahme des geretteten Ariodante ein und teilen ihm mit, dass
Ginevra zum Tod verurteilt wurde und nur befreit werden kann, wenn ein Ritter sie im
Turnier erfolgreich verteidige. SchlieBlich schicken sie ihn auf den Weg, damit er fur seine
Geliebte kampfe (11/4).

Bemerkenswert sind in diesem Werk auf jeden Fall die stilistischen und dramaturgischen
Ideen, die Mayr einbringt. Einen guten Teil macht dabei die mannigfaltige formale
Gestaltung aus.?®® Mayrs Komposition von Ginevra di Scozia weist also in die Zukunft.
Wie sehr er damit seiner Zeit voraus war, zeigen die folgenden Merkmale:

- eine Sinfonia, die aus Allegro- und Maestoso-Teil mit rhythmischen und feierlichen
Momenten besteht; 2>

- die Mannigfaltigkeit der Mittel, zu denen neben Arien und Duetten vor allem Gebete,
Ensembles, groRe Finali und Ansétze von Gran Scene®® gehoren;

257 Schiedermair 1907, S. 201.

28 Weitreichende harmonische Angaben sind in Schiedermair 1907, S. 193-205 zu finden. Allerdings
versucht Schiedermair immer wieder Mayrs Musik in die Nahe Gluckscher und Mozartscher Komposition zu
riicken, um damit dessen ,,deutsche Art* und ,,echten deutschen Ausdruck® zu begriinden (so z.B. S. 201).

259 Schiedermair 1907, S. 194.
260 Siehe dazu die Ausfiihrungen im strukturellen ersten Teil ab S. 30.
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- Naturschilderungen mit musikalischen, vor allem instrumentalen Mitteln — anfangs des
zweiten Akts erklingt eine ,,Poesie des Waldes®, die durch ,.kleine Flotensoli®, ,,Laufe
eines Horns“ und ,,lustige Klarinettenmotive* ausgedriickt wird;?5!

- ein sparsamerer Einsatz von Koloraturen und melodischen Verzierungen als es die Zeit
der Entstehung vermuten liel3e;

- einige gefiihlsinnige Momente sind der Partitur gewiss nicht abzusprechen; 22

- die Einbeziehung von Chéren in die dramatische Linie;

- die detaillierte Ausfiihrung von gesanglichen Melismen, die gemeinhin erst Rossini in
Elisabetta, regina d’Inghilterra 1815 zugeschrieben wird.

- ok —

William Wallace gilt bis heute als ein Nationalheld Schottlands, da er um dieses Land
kampfte und dafiir mit dem Leben bezahlte.?®® Viele Sagen ranken sich um ihn als
Anflhrer, einen Hlnen von Gestalt und einen lodernden Hasser der Englander, die unter
Konig Edward mordend und verwistend durch den nérdlichen Teil der Insel zogen. Vor
allem die Griinde fiir Wallace’ Feldzug sind im Marchenbereich angesiedelt und erzéhlen
vom Mord an seinem Vater sowie der Entfiihrung und Hinrichtung seiner Geliebten oder
Ehefrau durch die Besatzer. Wegen der Totung des lokalen Sheriffs aus Rache wurde er fir
vogelfrei erklart und lebte fortan als AusgestoRRener. Das einzige zeitnahe Dokument Uber
das Leben Wallace’ ist das Gedicht eines Barden aus dem 15. Jahrhundert, das in

Schottland einst zu den verbreitetsten Buchwerken zéhlte.254

Das schottische Herrscherhaus Dunkeld (1034-1290) endete ohne Erben durch den Tod
Konigin Margaretes (1286-1290), der "Maid of Norway", auf der Uberfahrt von
Skandinavien. Im nachfolgenden Interregnum erhoben mehrere Prasentanten Anspruch auf
die schottische Krone. Um einen Biirgerkrieg zu vermeiden, wurde Eduard I. von England
um seinen Schiedsspruch gebeten. Von ihm wurde John Balliol (1292-1296) als Kénig
eingesetzt, der jedoch auf Dauer die Erwartungen der englischen Krone nicht erfillte.
Eduard I. (1272-1307) fiel mit einem Heer in Schottland ein, erzwang seine Abdankung
und léste den schottischen Unabhangigkeitskrieg (1296—1357) aus. William Wallace und
dessen in der ersten Schlacht gestorbener Mitstreiter Andrew Moray stellten sich den

Engléandern mit ihren gesammelten Truppen entgegen und errangen einige wichtige Siege.

261 Schiedermair 1907, S. 200.
262 Epda., S. 197ff.

263 Dije Geschichte des Wallace-Kampfs wurde mehrfach zum Inhalt von erzahlenden Wiedergaben — zuletzt
im Jahr 1995 in einem erfolgreichen Hollywoodfilm unter dem Titel Braveheart.

264 Die Versdichtung The Actes and Deidis of the Illustre and Vallyeant Campioun Schir William Wallace des
Barden Blind Harry stutzt die Thesen zahlreicher Details aus seinem Leben und hat die heute verbreitete
Legende von William Wallace begriindet.
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Nach der Schlacht bei Falkirk von 1298 schmolz aber der schottische Widerstand immer
mehr zusammen. 1305 wurde Wallace nach einem Verrat gefangen genommen und wegen
Hochverrats grausam hingerichtet. England konnte aus dem Sieg gegen die Aufstandischen
nicht das erhoffte Kapital schlagen. Robert 1. the Bruce?® lieR sich mit der Unterstiitzung
méchtiger Bischofe zum Konig kronen und er errang 1314 in der Schlacht von
Bannockburn bei Stirling den im Grunde genommen entscheidenden Sieg gegen Eduard I1.
(1307-1327), worauf der hohe Adel in einer Erklarung an den Papst die Unabhangigkeit
Schottlands  festschrieb. Eduard I1l. (1327-1377) musste schlussendlich  diese
Unabhédngigkeit, die RechtmaRigkeit der Herrschaft von Robert Bruce und den
Grenzverlauf zwischen den beiden Kdnigreichen anerkennen. Daran konnte nach dem Tod
Roberts auch der vom Sohn John Balliols namens Eduard gefiihrte Versuch nichts éndern,
den Anspruch auf den schottischen Thron mit englischer Unterstiitzung zu erheben, da
mittlerweile der franzosische Konig Philipp VI. (1328-1350) auf der Seite des Hauses

Bruce stand.?%®

Romanis und Pacinis zweiaktiges, als Melodramma serio bezeichnetes Werk Vallace, o
L'eroe scozzese Uber den Freiheitskampf des William Wallace wurde am 14. Februar 1820
als dritte Oper des jungen Komponisten fur die Mailander Scala uraufgefiihrt. Erst spater
im selben Jahr ging der namhafte Impresario Domenico Barbaja mit ihm einen
neunjahrigen Vertrag als Direktor der neapolitanischen Theater ein, der ihn zu
regelmaBiger Produktivitit verpflichtete.?8” Im Karneval 1822 ging die Oper unter dem
Titel Odoardo I., Re d'Inghilterra, in dem der englische Konig Eduard I. zur Titelfigur
wird, in Florenz erneut Uber die Biihne. Fir den jungen Pacini war es die dritte Opera seria
und flr den gleichfalls noch friih in seiner Karriere stehenden Felice Romani die ebenfalls
dritte aufgeflihrte Pacini-Oper auf einen seiner Texte, deren er insgesamt funf geschrieben
hat.

Im Argomento hebt Romani die VVorgeschichte zur Intrige um Liebe und Hass hervor. Er
beschreibt das kaum zu erduldende Joch der Schotten unter der zwei Jahre wahrenden

Annexion durch Odoardo I. [sic!], das Einsetzen Baliolos [sic!] als willensschwachem

265 Mit dem Titel Roberto il Bruce gibt es ein von Louis Niedermeyer (1802—1861) arrangiertes Pasticcio aus
Opernmelodien von ihm selbst und von Rossini. Es wurde 1846 nach einem franzdsischen Text von
Alphonse Royer und Gustave Vaéz, den Librettisten mancher spéten Donizetti-Opern, erstellt. Darin besteht
Rossinis einziger indirekter Bezug zur schottischen Kénigsgeschichte.

266 Maier 2015, S. 47-49.
267 Balthazar, Art. ,.Pacini, Giovanni®, in: NGroveO, Bd. 3, S. 808.
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Herrscher und das Auftauchen des Helden Vallace [sic!], der die Englander schlieRlich
vertrieben hat. Die Uneinigkeit schottischer Anfiihrer und der Neid von Giovanni Cumino,
der als Verwandter von Bruce die Regentschaft Uber Schottland fir sich beanspruchte,
fuhrten zundchst einmal zur Flucht Bruces und Vallaces nach Frankreich, von wo sie
gemeinsam nach Schottland zuriickkehrten, um den Krieg fortzusetzen. Zur gleichen Zeit

handelte Cumino mit England heimlich eine Unterwerfung seiner Heimat aus.

Der Inhalt der Oper geht, so schreibt Romani, auf einen englischen Roman von Jane Porter
(1776-1850) aus dem Jahr 1810 mit dem Titel The Scottish Chiefs zurlick. Dieses friihe
umfangreiche Beispiel fir ein historisches Epos handelt vom Leben und von den Kémpfen
des William Wallace, der vom einfachen Landjungen zum geadelten Krieger und
Nationalhelden aufstieg. Romani verdichtete die flinfbandige Romangeschichte zu einem
Operninhalt gangigen Ausmalies. Die Handlung spielt in der Festung von Stirling und ihrer
unmittelbaren Umgebung. Sie setzt zu der Zeit ein, als Wallace und der spéatere Konig
Robert the Bruce (1306-1329) aus Frankreich zurlickgekehrt sind und Cumino den oben
bezeichneten Handel mit den Engléandern vereinbart hat. Neben den historisch angelehnten
Vorgangen sind die unbeugsame Liebe zwischen Vallace und Elena Mar, der Tochter eines
mutigen Fihrers der Schotten, der in der Schlacht gegen die Engléander gestorben war, und
die tiefe Abneigung Giovanna Mars, der Stiefmutter Elenas, gegentiber dem Titelhelden

die Kernpunkte des Geschehens.

Die Vallace-Oper prasentiert sich strukturell und formal im Vergleich zu gleichzeitigen
Werken teilweise in einer fortgeschrittenen Entwicklungsstufe. Die beiden Akte der Oper
zeigen ein deutliches Ungleichgewicht zugunsten des spateren Abschnitts. Im ersten finden
sich wie ublich die Kavatinen handelnder Personen — hier sind sie allerdings nicht in der
gewohnt aufsteigenden Reihenfolge nach ihrer Bedeutung in der Handlung angeordnet,
sondern sie verlaufen dem Drama entsprechend nach dem Verrdater Cumino (1/2) direkt
zum gemeinsamen Auftritt der beiden Rickkehrer und erst dann zum Titelhelden und
weiter zu einem Rezitativ-Duett der beiden Intriganten, zu Vallaces Geliebter Elena und
erst mitten im Akt zu Odoardo. Mit all dem wird von vorneherein deutlich, dass die
Autoren neben den Einzelpersonen auch die beiden Streitparteien beziehungsweise deren
Volker und ihrer Kampftruppen als Exponenten der Handlung zeigen wollen.
Dementsprechend werden den Choren, die aus englischen und schottischen Heerscharen
und ihren zahlreichen Anfiihrern sowie aus dem schottischen Volk und ihren Barden

bestehen, eine vergleichsweise groe Zahl an Szenen zugeschrieben. lhre
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Handlungsmdoglichkeiten sind dabei eingeschrénkt, sie greifen nicht aktiv in das
Geschehen ein, was aber ihre Prasenz nicht aufhebt. Immerhin zeigen sie durch ihre
Kommentare die Geflihle der Bevélkerung und beeinflussen damit die Reaktionen der

Protagonisten.

Das vokale Hauptgewicht liegt bei den hohen Stimmlagen. So ist Vallace ein Alt, der
allerdings bereits im Jahr der Urauffihrung von einer Sangerin interpretiert wurde. Der
englische Konig Odoardo ist ebenso ein Tenor wie der nur gering eingesetzte schottische
Thronanwarter Bruce. Letzterer ist der zweite Tenor und kommt wie eine Nebenfigur nur
im kurzen Secco-Rezitativ (1/3) vor, das die gemeinsame Ankunft zusammen mit Vallace
aus Frankreich signalisiert, und dann wieder im Finale der Oper, wo er auch nur kurze
Einwdirfe singt. Trotzdem kommt ihm als Kénig des siegreichen Landes die Verehrung des
ganzen Volks zu. Von den Damenrollen ist Elena ein Sopran und Giovanna ein
Mezzosopran, die einzige tiefe Méannerpartie ist der Verrater Cumino, der bei der
Erstwiedergabe von einem Bass-Buffo gesungen wurde, was der Dramaturgie der Rolle

jedoch nicht entspricht.

Im ersten der beiden Akte beschrinkt sich das Geschehen darauf in die Listen und
Absichten der Gegner Vallaces einzufiihren. Odoardo will, um sich selbst von unredlichen
Machenschaften frei zu halten, mithilfe seines Knappen Glocester?® Vallace und seine
Mannen in einen Hinterhalt locken. Gleichzeitig will Giovanna Mar, die Schwiegermutter
Elenas, deren Hass verschmahter Liebe entsprang, Rache an Vallace tben. Als ihr das
nicht gelingt, richtet sie sich gegen Elena, aber auch das fiihrt zu keinem Effekt, woraufhin
die bose Schwiegermutter génzlich aus dem weiteren Geschehen des Dramas
verschwindet. Sowohl die zentralen Szenen der Handlung als auch die kompositorischen

Hohepunkte sind im zweiten Akt angesiedelt.

Odoardo lasst Vallace im Zelt seines Feldlagers zu sich kommen (1/12). Bei diesem ersten
Zusammentreffen der Kontrahenten bezeichnet der Usurpator den Verteidiger Schottlands
offen als Rebellen, worauf es zum Streit kommt. Vallace driickt mit melodidsen Melismen
die Liebe zu seiner Heimat aus, worauf ein homophones A due am Ende des langsamen
Teils die gleichartigen Gefuihle der Gegner ausdriickt. Odoardo bietet Vallace zum Schein

einen Frieden an, aber der kurze schnelle Teil, der in alternativen AuRerungen nur aus

268 Die Namensgleichheit mit dem mittelalterlichen Adelsgeschlecht und mit Konig Richard I11. von
Gloucester (1452-1485), mit dessen Tod auf dem Schlachtfeld die Rosenkriege endeten, scheint weder eine
Anspielung auf Geschehnisse noch auf den Charakter des genannten Konigs zu sein. Eine Parallele 18sst sich
jedenfalls aus dem Vallace-Libretto nicht erkennen.
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Doppi Quaternari und Doppi Quinari besteht, lasst die gegenseitige Aggression deutlich
werden. Die Szene wechselt in das Lager Vallaces, wo der Chor der Barden Abendlieder
singt (1/13). Dort erscheint Elena als Krieger verkleidet — ein grofRangelegtes Liebesduett
(1/14) mit instrumentalem Vorspiel mit Violinsolo, Oboe und Solofléte in hellem E-Dur
mit warmen Instrumentenfarben fangt die friedvolle Stimmung ein. Die Liebenden singen
nie a due, was darauf hindeutet, dass sie noch nicht wirklich vereint sind. Barden berichten,
dass sie in eine Falle geraten sind, die umliegenden Gehdlze sind von englischen Truppen
besetzt worden (1/15). Im Finale | (1/16) treffen alle Haupthandlungstrager aufeinander:
Elena wird von den Mannen Cuminos umringt, Vallace tarnt sich mit seinem Umhang,
aber Odoardo bleibt vorerst Sieger und l&sst ihn festnehmen. Ein einsetzendes Unwetter
wird in der Stretta in E-Dur durch eine vom Streicher-Tremolo und von Halteténen der
Blaser begleitete markante Skala der ersten Violine von der Dominante zur Dominante in
der Oberoktave gekennzeichnet. Das finstere Naturschauspiel beendet den Akt mit einem
kurzen Chorabschluss und in voller Orchesterbesetzung.

Abermals verkleidet, diesmal als Barde, erbittet sich Elena im Morgengrauen Zutritt zum
Kerker, in dem sich Vallace befindet (11/2). Er wird herausgebracht, es kommt zum
neuerlichen Duett der Liebenden, aber der Kadmpfer denkt nicht an Liebe, er fragt sofort
nach dem Verbleib Bruces. Sie ubergibt die Nachricht, dass Vallace vor ein Gericht
gestellt werden soll, worauf er freigelassen wird. Als der Krieg schon flinf Jahre andauert,
wahnt sich Odoardo als Gewinner und will seine Anspriiche durchsetzen. Um Milde und
Gute zu heucheln, will er ein Gericht entscheiden lassen. Seine das kennzeichnende Arie
(11/5) ist einteilig, besteht nur aus einem Rezitativ und einem Adagio mit einer Koloratur
am Schluss. Die ganze Nummer trégt einen hektisch-nervésen Rhythmus, der mit Pizzicati
der Streicher beginnt, einen chromatischen Verlauf mit Triolen und schnellen Wechseln
nimmt und nur ansatzweise von Blasern begleitet wird. Odoardo scheint sich seines Sieges
gar nicht so sicher zu sein wie er vorgibt. Sein Hauptfeind ist Vallace, den er toten lassen
will, es aber nach gerechter Strafe aussehen lassen méchte. Cumino leitet das Gericht, will
Vallace in der Ratsszene (I1/6) als Verrdter erscheinen lassen und von ihm den
Aufenthaltsort Bruces erpressen, den dieser aber nicht preisgibt. Die vorgefihrte Elena
wird von Odoardo im zentralen Ensemble des Werks, einem Terzett mit Odoardo, Vallace
und Elena (11/7), als Druckmittel eingesetzt. Die unheilvolle Atmosphére driicken vor

allem b-Tonarten und tiefe Streichertremoli aus. Der wechselnde Einsatz der Stimmen
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zeigt, dass Elena verschiedenen Uberzeugungsversuchen ausgesetzt ist. Sie bleibt am Ende
standhaft, will eher mit dem Geliebten sterben, als ihr Vaterland zu verraten.

Die nachfolgende Kerkerszene Elenas ist ein frihes Beispiel einer Gran Scena, die im
Formgefige als solche aufgebaut, tonal jedoch traditionell gehalten ist. Die Szene besteht
zundchst aus einem langsamen Accompagnato, worin Tremoloténe die Trauer und Angst
der Gefangenen andeuten, und einer nachfolgenden Preghiera, worin Elena Vallaces Tod
befurchtet und darauf das eigene Ende als Erlosung ansieht. Dieses langsame Largo in G-
Dur ist vordergrindig melodids und stark melismatisch gebaut, wird von der
hervorgehobenen Solovioline und der zweiten Geige anstelle der Bassstimme begleitet,
woraus das weibliche Geschlecht der eingekerkerten Person deutlich wird. Trotz vieler
Verzierungen klingt es verhalten und innig, ist gleichsam ein Zwiegesprach mit der aus
ihrem Inneren nach ihr rufenden Stimme des Geliebten, ohne dass diese tatséchlich
erklingt, sie reflektiert sie nur. Daran schlief3t ein schnelleres Rezitativ in derselben Tonart
an, das sich mit fernem Donnergrollen zum Allegro vivace mit punktierten Rhythmen
steigert. In einer kurzen rezitativischen Einleitung wird nach ihr gerufen, sie glaubt
getauscht zu werden. Dann folgt im Allegro der erste Teil ihrer Arie — sei glaubt zunachst
von einem Blitzstrahl getroffen zu sterben, bis sie erkennt, dass die Gitter fallen, sie jetzt
frei ist. Ein Coro marziale in frohlichem Marschrhythmus bereitet von draulen das Lieto
fine vor. Die schottischen Krieger dringen in den Kerker ein, mit ihrer Nachricht ist der
Chor der Tréager des Colpo di scena und berichtet im Tempo di mezzo vom Sieg Vallaces
uber die Englander. Cumino und Odoardo sind keine Gefahr mehr. In jubelnder Stimmung
singt Elena die Cabaletta, vergisst die vergangenen Qualen und vergie3t ,stiBe Trénen der

Freude und der Liebe®.

Ein vereinter Chor, der Bruce, dem ,,Léwen von Schottland*, als Herrscher zujubelt, leitet
zur Schlussszene in F-Dur Uber, das die tonale Basis der gesamten Oper bildet. Die
Hauptpersonen sind vereint, Odoardo ist entwaffnet, zahlreiche Englander gefangen
genommen und auf Bruce ruht die Hoffnung Schottlands. Ihm gilt der Jubel aller, ihm wird
ein in Novenari geschriebener Lobgesang zuteil: ,Lode e plauso al Lione di Scozia‘. Der
Konig Englands bietet Frieden und Freundschaft mit Schottland an. Vallace gibt sich
unterwirfig und bescheiden, dadurch ist er auch der Charakterheld. Seine finale Arie ist
durch virtuose Laufe gekennzeichnet. Als Elena hereingefiihrt wird, geht er ihr entgegen
und bietet ihr die Hand zum Ehebundnis. Mit allen vereinigen sie sich zu den riihrenden

Schlussworten ,Amore e belta“.
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- ok —

Mit der Oper Macbeth entstand noch 1846 ein Meisterwerk des historisch-heroischen
Genres englischer Konigsdramen im romantischen Musiktheater. Die Textdichter
Francesco Maria Piave und Andrea Maffei haben zusammen mit Giuseppe Verdi ein
Musikdrama entworfen, worin drei schottische Konige und eine Konigsgattin in die
Handlung involviert sind: Macbeth und dessen Frau (Lady Macbeth), Duncan und
Malcolm. Gegenuber den vorherigen Kénigsdramen auf den britannischen Inseln stand
hierin weniger das erhabene Auftreten als vielmehr die charakterliche Zeichnung dieser
Personen, ihre Rollen als Téater und Opfer und vor allem bei den beiden Protagonisten ihre
psychischen Abgrinde und ihr Schicksal im Vordergrund. Auf dieser stark
personsbezogenen Ebene ist das Drama vielmehr ein Spiel der individuellen Charaktere als
eine Darstellung der Staatsmacht. Verdis zehntes Bilhnenwerk zeigt sich am Ende der hier
betrachteten Epoche italienischer Opern als ein fir italienische Opern der Zeit
ungewohnlich phantastisches, mit magischen Wesen, Bildern und Prophezeiungen

versehenes Stiick.

Macbeth war Verdis erste Begegnung mit einem Werk Shakespeares, in dem er stets sein
dramatisches ldeal sah.?®® Sowohl Shakespeare, dessen Theaterstiick von 1606 auf ein
alteres Geschichtswerk zuriickgeht, als auch alle seine Nachdichter hielten sich nicht an die
Historie. Macbeth regierte tatsédchlich zwischen Duncan I. und Malcolm Ill. am Beginn des
11. Jahrhunderts. Die bereits in der literarischen Basis vorgezeichneten wechselweisen
psychischen Abgrinde und Ld&uterungen der Charaktere und ihre machtgierige
Skrupellosigkeit sind vom Realistischen weit entfernt.2’® Der Kampfgefihrte Banquo ist
jedoch nicht Komplize des Konigsmdorders, sondern eine charakterlich untadelige
Kontrastfigur, umgekehrt wird Macbeth in zeitnahen Quellen durchaus positiv

dargestellt.?"*

Das Spektakuldre des Genres gefiel und die Erstauffihrung am 14. Mérz 1847 war ein
groRer Erfolg. Die Oper wurde zunichst rasch in Italien bekannt,2’2 bevor sie weltweit
Verbreitung fand. Die Anfrage des Pariser Théatre Lyrique, der franzdsischen Tradition

entsprechend eine Ballettmusik einzufugen, flhrte zu einer Neuversion des Macbeth nach

269 Mila, Art. ,,Verdi, in: Enciclopedia dello spettacolo 1962, Bd. 9, Sp. 1576.
270 Schweikert, ,,Macbeth*, in: Verdi-Handbuch 2013, S. 386.

271 Maier 2015, S. 46.

272 parker, Art. ,,Macbeth (ii)“, in NgroveO, Bd. 3, S. 111.
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den Konventionen ihrer Oper. Auf der Grundlage einer franzosischen Ubersetzung des
Librettos integrierte Verdi ein Ballett auf der Basis der Hekate-Szenen bei Shakespeare.?’
In der bisherigen Komposition wurden substantielle Anderungen vorgenommen, kleinere
und groRere Retouchierungen gemacht. Die nennenswertesten sind eine neue einteilige
Arie der Lady im zweiten Akt (,La luce langue’), ein neues Duett zwischen Macbeth und
Lady im dritten Akt (,Ora di morte’), ein neuer Chor am Beginn des vierten Akts (,Patria
opressa’) und die Replatzierung der Todesszene des Macbeth durch einen finalen Hymnus
(Inno di vittoria).?”* Die neuerliche Premiere war weitgehend erfolglos, aber im Streben
nach dem gloriosen Ruf der Grand Opéra hielt der Komponist an der franzdsischen
Version fest, obwohl die Fassung von 1847 in lItalien weiterhin gespielt wurde.?”® Im
Zusammenhang mit der Mitte des 19.Jahrhunderts ihrem Ende zustrebenden
Akkumulation tragischer Stoffe aus der britischen Konigsgeschichte wird hier in allererster
Linie die italienische Erstversion von 1847 betrachtet. Darin ist zudem die Hauptfigur des
Macbeth durch dessen Todesszene, die fur die Pariser Fassung durch den ,Vittoria’-

Hymnus ersetzt wurde, umfangreicher gezeichnet.

Die zentralen Figuren der Handlung sind das abwechselnd der Morde schuldige
Herrscherpaar Macbeth (Kavaliersbariton) und Lady Macbeth (dramatischer Sopran).
Schon das unterschiedliche dramatische Gewicht der Stimmfacher macht die Kraft ihrer
Personen deutlich. Wéhrend die Lady die skrupellos nach Macht drangende Frau ist, die im
wahren Sinne des Wortes Uber Leichen geht, ist Macbeth der Unsichere, durch sie
Beeinflussbare. Eine weitere Hauptrolle spielen, das darf im Zusammenhang mit einer
analytischen Betrachtung der Oper nicht tbergangen werden, die Hexen, die durch ihre
Prophezeiungen das psychische Dilemma des Macbeth auslésen. Dartiberhinaus sind
beziehungsweise werden zwei Randfiguren der Handlung ebenfalls Konige von

Schottland: Duncan (eine stumme Rolle) und Malcolm (Tenor). Die beiden Rollen

273 Schweikert, ,,Macbeth®, in: Verdi-Handbuch 2013, S. 387.

214 Die Ubersetzer ins Franzosische waren Charles Nuitter und Alexandre Beaumont. Uber die Bearbeitung
der Partitur berichtete Verdi in einem Schreiben an den franzdsischen Kritiker und Verleger Léon Escudier
(1821-1881) vom 22.10.1864. (In Parker, Art. ,,Macbeth (ii)“ in NGroveO 1992, Bd. 3, S. 111 liegt eine
Verwechslung des Intendanten des Théatre Lyrique namens Léon Carvalho, der Verdi zur Neufassung
eingeladen hat, mit Escudier vor.)

25 Heute wird die Oper Macbeth fast ausschlieRlich in der Fassung des Jahres 1865 gespielt, allerdings in
italienischer Sprache. Ob und wann diese Version von Verdi autorisiert wurde, war fiir den Autor der Arbeit
nicht herauszufinden. Jedenfalls scheint die Ruckiibersetzung aufgrund des geringen Premierenerfolgs der
Pariser Fassung bereits kurze Zeit spéter getétigt worden zu sein. Haufig wird zusétzlich die Todesszene des
Macbeth von 1847 eingefligt und in letzter Zeit besinnt man sich fallweise der Erstfassung (z.B. im Theater
an der Wien 2000), die dann allerdings meist unter der szenischen Verfalschung des modernen Regietheaters
zu leiden hat.
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umrahmen sozusagen das zentrale Psychodrama des Konigspaares, wird doch Ersterer zu
Beginn des Dramas ermordet und bezwingt Letzterer am Ende deren Macht. Duncan 1.
entspricht historisch dem ersten Herrscher des Hauses Dunkeld (1034-1040), stammte
mdtterlicherseits von der Linie Alpin ab und war Sohn des Abtes der Abtei Dunkeld, was
der Herrscherlinie den Namen gab. Er wurde realiter im Kampf getotet und auch sein Sohn
und spaterer Stiefsohn von Macbeth, der als Lulach 1057—-1058 regierte, fiel im Kampf.
Macbeth sa3 von 1040 bis 1057 auf dem Thron, ehe Malcolm I1I. von England aus diesen
fur sich erkampfte und Macbeth tétete. Dichterisch wie musikalisch sind in der Oper nur
die beiden Hauptakteure markant gezeichnet.

Dieses Bihnenwerk hat eine grundlegende Bedeutung fir die Entwicklung in Verdis
Schaffen. Mehrere grundlegende Eigenschaften kennzeichnen das Werk bereits als
Musikdrama und grenzen es zur vorhergehenden Nummernoper des italienischen Belcanto
ab. Die Struktur des Stiicks besteht hauptsachlich aus Ensembles und grof3en einteiligen
Soloszenen, die vorher festgesetzte Solita forma tritt stark in den Hintergrund. Rezitative
und Pezzi chiusi sind nicht mehr klar zu trennen, beziehungsweise stehen sie nicht mehr in
einer festgelegten Folge. An deren Stelle treten durchkomponierte Szenen und Finali, wie
etwa das des ersten und das des zweiten Akts. Das Werk enthélt mehrere Gran scene und
Finali, deren Abfolge das deutlich macht: Szene und Marsch (Ankunft Kénig Duncans,
1/8—-927%), darauffolgend die Gran scena und das Duett Macbeth-Lady Macbeth im ersten
Akt (Ermordung Duncans, 1/10-15 und Finale I, 1/16-19), die Gran scena des Banco
(Ermordung des Banco und Flucht seines Sohns, 11/4) und das Finale 11 (Bankettszene,
11/5—7 und , Trionfai‘-Arie der Lady von 1847); Nach den Zauberspriichen des Hexenchors
(I1I/1) folgt die Gran scena der Erscheinungen (sogenannte ,,zweite Hexenszene®, 111/2-3)
sowie Szene und Duett (Finale I1Il, 111/4-5); die Gran scena e Aria der Lady
(,,Nachtwandelszene®“ und Tod der Lady, III/3-4), gefolgt von Szene und Arie des
Macbeth (Tod des Macbeth, 111/5-10).

Lady Macbeth ist im ersten Teil der Oper mit Abstand die Hauptperson der Handlung. Sie
hat alle Faden in der Hand, bestimmt den Mord an Duncan und hat die Idee auch Banco
umzubringen. Der Ausloser ihrer eifernden Plane ist ein Brief von Macbeth, den sie nach
der Introduktion erhalt und in der Folge begleitet von auf- und absteigenden chromatischen

Tonfolgen der Streicher (ber einem durchgehaltenen Bordunton rezitierend vorliest. Hexen

276 Die Szenennummern entsprechen den Angaben im Libretto von 1847.

118



haben ihm und Banco geweissagt, dass er Herrscher und Konig sein wird, wéhrend sein
Geféhrte eine schottische Konigsdynastie begrinden werde. Beide Vorhersagen ziehen
Morde nach sich. Seine Frau verleitet ihn dazu Konig Duncan (I., 1034-1040) im Schlaf
zu erstechen, allerdings fiirchtet Sie, dass er fir die Ausfiihrung ihrer verbrecherischen
Plane nicht gewissenlos genug sein konnte, denn ,pien di misfatti ¢ il calle (I/5, ,,voll von
Verbrechen ist der Weg [zur Macht]). Sie hat nicht unrecht, denn im Schauder iiber das
sofortige Eintreffen der Weissagung, erschrecken Macbeth sinistere Geréusche im Schloss
(/7). Sie verschleiert die Tat, indem sie die Kleider der schlafenden Wachen mit Blut
befleckt, um den Verdacht auf diese zu lenken, kehrt aber mit blutbeschmierten Handen
zurlck (Finale 1 und Sextett, 1/16—19). Beide heucheln Entsetzen und Trauer, nachdem der
Mord von Macduff (Tenor) entdeckt wurde. Sie ist hier wieder die Starke, die ihren Mann
stlitzt, als er unter seinen Gewissenshissen zusammenzubrechen droht. Macbeth, dessen
Machtgier durch die Lady angestachelt und dessen Gewissen unterdriickt ist, lasst die
zweite Prophezeiung, dass Banco Vater von Kdnigen sein werde, keine Ruhe. Sein Ehrgeiz
gebietet ihm selbst eine Kdnigsdynastie anzufuhren, weshalb er gedungene Mérder (ein
gedampfter Staccato-Chor) beauftragt, seinen Nebenbuhler und dessen Sohn zu toten.
Banco stirbt, wahrend sein Sohn im né&chtlichen Dunkel fliehen kann.

Einen Hohepunkt von besonderer dramatischer Dichte bildet die Gran scena des Banketts
im zweiten Akt, in der Macbeth sein Gewissen einholt. Koénig und Koénigin haben zu einem
Fest auf ihre Burg gebeten. In einem Saal ist ein Festmahl aufgebaut, um das sich das
Kdnigspaar, Macduff und Edelleute als Gaste, die den gemischten Chor bilden, versammelt
haben. Zunachst aber will die Lady an der gedeckten Tafel die Feierstimmung mittels eines
Trinklieds anheizen (11/11, Allegro brillante in Achtel- und Sechzehntel-Staccati, F-Dur
und spater im 2/4-Takt-Allegretto als subdominante Senkung in B-Dur, ,Si colmi il calice*
mit Ritornellen des Chors?’"). Vier gleich aufgebaute Vierzeiler, mit jeweils einem Verso
sdrucciolo beginnend und nach zwei Versi piani mit einem Verso tronco endend,
unterstreichen die Rhythmik. Danach bringt einer der gedungenen Mdorder die Nachricht
vom Tod Bancos und von der Flucht seines Sohnes. Macbeth erschrickt, denn das Ziel des
Komplotts stellt sich als verfehlt heraus. Pl6tzlich vermeint er unter den Géasten den
blutiberstromten Banco zu sehen (I1/7). Seine erschreckte Reaktion, seine abwehrenden

277 Der Begriff ,,Ritornell* wird hierin gemiB dem heutigen italienischen Sprachgebrauch des Wortes
,Ritornello* fiir einen vokalen Refrain gebraucht; wie in Gliixam, Art. ,,Ritornell“, in: Oesterreichisches
Musiklexikon online, (http://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_R/Ritornell.xml, letzter Zugriff: 23.11.2017),
letzter Absatz, angegeben.
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Gesten und Worte verraten ihn, da auBer dem Konigspaar noch niemand von dem zweiten
Fememord wissen kann. Die Lady versucht ihrem Gatten zundchst Mut zusprechen und
zeiht ihn in bésem Ton der Feigheit, indem sie das Brindisi in beiBendem Hohn noch
einmal anstimmt und in den letzten Reimen heuchlerisch den freilich abwesenden Banco
ehrt und hochleben lasst (11/12, jetzt von Beginn an als Allegro in B-Dur). Verdi hat in
einem Brief an Cammarano seine oft zitierten Anweisungen zur stimmlichen Eignung
einer Lady Macbeth beschrieben: ,,[...Jich wiinsche mir eine Lady mit einer rauen,
erstickten, dunklen Stimme.* und ,,man muss sie mit einer recht hohlen und verschleierten
Stimme [...] deklamieren®.2’® In der Bankettszene sollte eine Interpretin zeigen, was sie an
Stimmfarbe und Modulationsfdhigkeit vermag: Beim ersten Mal ist ,Si colmi il calice*
frohsinnig und animierend, wahrend dessen Ripresa Hohn und Spott ihrem Mann
gegeniiber ausdriickt.?”® Das Trinklied endet beim ersten Mal mit einem zerlegten Es-Dur-

Akkord, beim zweiten Mal in aufsteigender chromatischer Tonfolge.

Die Handlung des Dramas ist schon weit fortgeschritten, als sich das Blatt der Charaktere
wendet. Macbeth ist seit Langem Konig, die Sehnsiichte der Lady scheinen erfullt. Thr
einziger Makel bleibt, dass sie als Konigin kein Kind bekommt, weshalb er auch den
Konigsstamm Bancos so sehr furchtet. War es zuvor ihre Skrupellosigkeit, war sie die Frau
mit starkem Charakter hinter einem nicht wirklich mutigen Mann, die bestimmte, was er zu
tun hatte, so kehrt sich nach dem Ende des zweiten Akts das Verhaltnis der beiden
Hauptfiguren ins Gegenteil. Ihre Partie wird deutlich nachrangiger, in den ersten beiden
Akten ist sie fast ununterbrochen préasent, danach kommt sie nur mehr zwischendurch vor,
eigentlich hat sie aufler einem kurzen Duett mit Macbeth nur mehr die groRe
Nachtwandelszene, an deren Ende sie geistig umnachtet stirbt. Auch das ist eine Form des
Wahnsinns-Topos in der Oper. Hier sei ein Blick zuriick zum einleitenden Preludio
gestattet, welches zur Génze aus Vorwegnahmen der beiden phantasmagorischen
Hexenszenen zusammengesetzt ist, wohingegen die zweite Halfte des Orchestervorspiels
sich fast komplett mit der Musik der Nachtwandelszene deckt. Von den Wahrsagerinnen

278 Brief Verdis an Cammarano aus Paris vom 23. November 1848, in: Cesari/Luzio, Copialettere 1913,

S. 61f., zit. n.: Springer 2000, S. 129. Selbst wenn man Verdi hierin vielleicht nicht ganz wértlich nehmen
muss, wenn man in Rechnung stellt, dass er Uber die Besetzung der Lady mit Eugenia Tadolini erztirnt war,
dricken die Zitate doch deutlich aus, was der Komponist von der Interpretation erwartete.

279 Im Zusammenhang mit der Interpretation soll gestattet sein, auf die Meisterleistung der Sopranistin Maria
Callas als Interpretin dieser Rolle hinzuweisen. Sie hatte wie keine andere die Fahigkeit, das Trinklied mit
zwei Stimmen zu singen. Man hore dies in der Live-Aufnahme Verdi, Giuseppe: Macbeth 1952 aus der
Mailander Scala. Die Komposition von 1847 ist jedoch explizit nur auf der Einspielung unter Claudio
Abbado aus dem Jahr 1976 bertiicksichtigt, worin Teile beider Fassungen aufgenommen wurden.
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geht das Fortschreiten der Handlung ebenso aus, wie von der Macht- und Mordgier zuerst
der Lady und in der weiteren Folge des Konigs. Verdi kennzeichnet die Ubernaturlichen
Krafte, ihre gespenstischen Erscheinungen und Trugbilder mit durchwegs herkdbmmlichen
Merkmalen: einem markanten 6/8-Takt, wiederkehrenden Varianttonarten (,,minore-
maggiore*), Staccato-Achtelnoten und akzentuierten Vierteln im Verein mit hohen Trillern
und einem gefahrlich klingenden dumpfen Tremolo. Er setzt in diesen Szenen vorwiegend

Holzblas- sowie sonore Rhythmusinstrumente ein.

Dem blutriinstigen, an Totungen reichen Inhalt entsprechend Uberwiegen die Moll-
Tonarten in der gesamten Komposition, insbesondere in den Todesszenen. Die
»Nachtwandelszene* der Lady (IV/2) wird als eine der grofften Solokreationen des jungen

Verdi angesehen.?®

Die Arie wird von einer instrumentalen Zeichnung der in
traumerischem Schuldbewusstsein umher wandelnden Lady eingeleitet. Ihr erschreckter,
keuchender Gesang ist durch seine ausgedehnte formale und harmonische Struktur und
durch die Orchesterbegleitung gekennzeichnet.®! Vor allem das hier eingesetzte
Englischhorn der tremoloartig mit virtuoser Basslinie begleiteten Introduktion in f-Moll
driickt bereits vorweg die Tragik der Szene aus. Mit dem Auftritt der nachtwandelnden
Lady wird die Stimmung noch tiefer in b-Moll gesenkt und die ganze Arie hindurch
beibehalten. Pragende Seufzermotive in kleinen Sekunden und die deklamatorische Linie
sind die vorherrschenden dramatischen Mittel des Gesangs. Bei der Textstelle ,Tremi tu

geht die Linie chromatisch aufwérts und endet in einem wirkungsvollen verminderten

Septakkord, den der Gesang der letzten Worte der Lady arpeggiert wiedergibt.

Die Tragik des génzlich von ihr abhdngigen und charakterlich schwachen Konigs driickt
sich in seiner Vorausahnung des Endes aus. Als er vom Tod der Lady erfahrt, weil3 er
endgltig, dass ihm seine eigene Konigsdynastie versagt bleibt und schméht deklamierend
von Blechblésern ohne Streicher begleitet pauschal das menschliche Dasein:

,La vita! ... che importa?

E il racconto d'un povero idiota,
vento e suono che nulla dinota!®

Textbeispiel 9: Schméahung des Daseins durch Macbeth (1V//6)

280 \/erdi war zur Zeit der Urauffilhrung der ersten Version des Macbeth 33 Jahre alt.
281 parker, Art. ,,Macbeth (ii)*, in: NGroveO 1992, Bd. 3, S. 113.
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In einer deklamatorischen Szene zieht er ein Reslimee seiner Taten, die er im blinden
Vertrauen an die Prophezeiungen begangen hat, ehe er stirbt.?82 Sein Tod wird durch
sieben Takte unisono mit tiefem, leisem Tremolo der Kontrabdsse in f-Moll angezeigt. Zur
Bestatigung erklingt der Grundakkord der Tonart ebenfalls sieben Mal, womit die Oper

endet.

282 Budden 1987, S. 201.
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4. Conclusio

In kaum einer anderen Ara der Operngeschichte sind in so ungeahntem AusmaR Autoren
aufgetaucht, sind in so groRer Dichte Werke fiir das Musiktheater geschaffen worden, wie
im italienischen Primo Ottocento. Nicht zu Unrecht wird deshalb diese Periode mit dem
Vergleich einer Serienproduktion bedacht, aber man kann schwerlich dem einen
Komponisten die kunstlerische Fruchtbarkeit als Kennzeichen mangelnder Genialitét
vorwerfen, wenn man das bei anderen anbetend anerkennt. Hand in Hand mit dem
umfangreichen Schaffen geschah schlieflich auch eine immense thematische Erweiterung
und eine tiefgreifende kompositorische Entwicklung des Genres der historischen Oper. Die
200 Jahre andauernde glanzvolle Periode des Barock wurde vom ebenfalls glorreichen
Belcanto ab der Wende zum 19. Jahrhundert abgeldst. Es dnderte sich von da ab nahezu
alles im kinstlerischen wie im betrieblichen Bereich der Oper. Der Blick wendete sich
verstarkt den geschichtlichen Figuren des Mittelalters und der frihen Neuzeit zu.
Dementsprechend waren die Helden der vertonten Dramen nicht mehr goldgleilende
Gotter, sondern Personen der herrschenden Schichten, hehre Vorbilder und edle Kampfer.
Die weiblichen Personen der Handlungen wurden dem in Edelmut und Liebreiz aber auch
in gestiegenem Selbstvertrauen angeglichen. Parallel tauchten méchtige Gegenspieler mit
bdsen Absichten ebenso auf wie Kirchliche Wiirdentrager und fromme Eremiten sowie mit
zauberkundigen F&higkeiten ausgestattete Randfiguren der Gesellschaft, wie
Zigeunerinnen, Hexen oder Wahrsager.

Am Beispiel der dramatischen, meist tragisch ausgehenden Begebenheiten in der
Konigsgeschichte der britischen Inselwelt zeigt sich ein dichterisches Stoffgebiet grof3
dimensionierten Ausmafies. Aus dessen modischer Erscheinung entstand eine so hohe
Anzahl an Werken, wie aus kaum einem anderen einzelnen Themengebiet in dieser
Epoche. Die Sammlung dazugehérender Textdichtungen und Kompositionen im
Dokumentationsteil macht dies klar. Die Welle der englisch-historischen Stoffe wurde von
den Theatern und ihrem Publikum begeistert aufgenommen — warum sonst hatte sich selbst
ein GroBmeister wie Verdi noch im Alter mit dem Gedanken an eine Re Lear-Oper
getragen und schlieBlich sein Schaffen mit der Shakespeare-Figur des Falstaff beendet?
Die nordische Inselwelt im Atlantik, wo der sagenumwobene Arthus einst mit seiner
Schwester Morgan(a) le Fay landete und sein britannisches Reich griindete, war den
Menschen der Romantik als die Urheimat des Heldentums, als ein ,,lost Paradise” der

Poesie erschienen. Die Inseln, ihre Reiche und ihre zentralen Stadte galten als
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Sehnsuchtsorte, um sie drehten sich die Salongespréche und dementsprechend waren dort
viele Werke der Epoche angesiedelt. Naturlich haben Dichter und Komponisten aus diesen
mystischen, oft aus dusteren Umgebungen Quellen flr ihre Werke bezogen, in denen sich
aus der menschlichen Psyche geborene dramatische Geschehnisse abspielten. Darauf
reagierte das Publikum enthusiastisch, denn ihrem Geist und ihrer Seele mussten sie
nahegegangen sein.

Anhand von Beispielen und Streiflichtern durch das Opernschaffen des frihen
19. Jahrhunderts wurde mit der Konigshistorie Englands und Schottlands als Hintergrund
die Entwicklung und die Stilistik einer thematisch-stofflichen Erscheinung aufgezeigt, die
sich den Normen und Konventionen des zeitgemaRen Opernschaffens unterworfen hat.
Ihre Anfange, ihre Entwicklung und ihr Auslaufen haben sich durch Muster und Beispiele
ebenso darstellen lassen, wie ihre Bedeutung in der Operngeschichte und ihre friiher und
bis heute erhaltene Popularitét inner- und aul3erhalb Italiens. Beispiele des Wirkens zweier
selten rezipierter Komponisten, von Johann Simon Mayr und Giovanni Pacini, bezeugen,
dass gerade dieser Themenkreis eine Vielzahl von Meisterwerken hervorgebracht hat und
dass ihre Werke ebenso Beachtung verdienen, wie die der bekannteren Komponisten. Es
gab zu dieser Zeit kaum einen Opernschaffenden, der sich nicht in dem einen oder anderen
Werk mit einer britischen Herrscherfigur beschéaftigt hatte, der sich nicht vom Zauber der

nordischen Inselromantik hatte anstecken lassen.

Bislang ist nur ein einziger Versuch unternommen worden eine Geschichte der
italienischen Oper in ihrem gesamten Umfang zu verfassen, jedoch konnte diese Buchreihe
noch nicht vollstandig herausgegeben werden. Lorenzo Bianconi und Giorgio Pestelli
haben in den Jahren vor 1970 federfihrend zusammen mit einem internationalen Team
herausragender Fachleute das sechsbéndige Werk La storia dell'opera italiana erstellt,
wovon die Bande 4 bis 6, die den ,,systematischen Teil“ darstellen, nicht nur erschienen
sind sondern auch ins Englische und Deutsche (bersetzt wurden. Die ersten drei Bande
jedoch, die die eigentliche Narration der Geschichte der italienischen Oper enthalten, sind,
obwohl auch sie vollstandig geschrieben wurden, bisher nicht herausgegeben worden.
Immerhin zeugt ein Aufsatz von Bianconi aus dem Jahr 1985 mit dem Titel ,,Perché la
storia dell'opera italiana?“ von den unabdingbar wichtigen Grinden fur diese

umfangreichen Arbeiten.

Bianconi fiihrt dafiir mehrere zentrale Motive an: Bis dato war etwas dergleichen flr das

italienische Operngenre inexistent — und es gibt es bis heute nicht vollstandig auf dem
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Markt. Damit gleich im Zusammenhang stellt Bianconi die Frage, warum es davor nicht
geschrieben wurde, warum diese auffallige Licke in der Musikhistoriografie nicht schon
zuvor geschlossen worden ist. Er nennt als Hauptgriinde aller Hinderungen ,,die stets
wiederkehrende Rickbeziehung auf die wagnersche ldee des Musikdramas, die das
Wirken der grolen Autoren der Vergangenheit auf den Rang von Vorldufern reduziert.*
Als entscheidenden Punkt bezeichnet er die Verkehrung der ,,Oper als Drama* in ein

,,Oper ohne Drama“, was a priori die Gleichsetzung von Oper und Drama aufhebt.?3

Ein Blick in die Operngeschichte zeigt jedoch, dass ihr Verlauf in jeder Periode eine Reihe
von Reformen enthalt. Nicht nur die Oper Wagners verursachte eine einschneidende Zasur,
sondern ebenso die Strukturen und Stilistiken von Traetta, Jommelli respektive Gluck, aber
auch die Veranderungen durch die Komponisten im Interregno zwischen der italienischen
Oper des Barock und der Romantik brachten gravierende Neuerungen mit sich.?®* Die
Qualitat (und erst recht die Sinnhaftigkeit von Wiedergaben) der Belcanto-Werke pauschal
an den Sdulen des nur momentanen Standardrepertoires messen zu wollen, wére fatal, denn
das lieRe ihre bewundernswerten Seiten auler Acht. Andererseits ist die Bewertung eines
Komponisten auf Grund einzelner Musiknummern unmdglich, weil das ein zu dirftiges
Kriterium ware. Zumindest eine Oper, besser eine Schaffensperiode mdsste als Ganzes
herangezogen werden. Wenn uberhaupt, so sind ihre Exponenten in Musikkreisen heute
nur dem Namen nach bekannt, und nur eine sehr begrenzte Zahl von Kennern mag tber
Aufnahmen des GroBteils der hierin angesprochenen Werke auf modernen Ton- und
Bildtragern verfligen, soweit diese (berhaupt vorhanden sind. Aber selbst diesen
Wiedergaben fehlt es durch die damit verbundene Abkapselung meist an Lebendigkeit des

Musikbetriebs.28

Ein weiteres grundlegendes Problem besteht nach Bianconi darin, dass die Historiografie
der italienischen Oper sich erst spat des eigenen Objekts der Forschung bewusst wurde.
Erst als man erkannte, dass gleichrangig neben den musikalischen auch die stilistischen,
dramaturgischen und darstellerischnen Komponenten malfigebliche Seiten der Oper als
Gesamtkunstwerk sind, konnte darangegangen werden, ein Desiderat zu formulieren, auf

dessen Basis die globale Darstellung dieses Teils der Operngeschichte mdglich wurde. Die

28 Bianconi, ,,Perché la storia dell'opera italiana”, S. 29 f.
284 Epda., S. 30 f.

285 Aus Angst vor Misserfolgen und negativer Kritik, aus mangelndem Mut unbekannte Wege zu gehen
vermeiden die Intendanzen heutiger Opern- und Konzertinstitutionen die Belebung des Repertoires durch
rare Werke der Vergangenheit.
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Einbeziehung der aulRermusikalischen Fragen, die das Thema allerdings von der
Musikgeschichte als solche wegbewegen, bildet letztendlich den interpretativen Succus.?8®

Das Feld der Konventionen war ein unverzichtbarer Teil des Musiktheaters und bildete
dessen charakteristische Form. Erst durch ihr Wirken erreichte die Oper ihre weltweite
Ausstrahlungskraft, die in Italien entstanden ist und sich in direkter Linie von 1600 bis in
die Gegenwart bewahrt hat und grosso modo stets angewachsen ist. Ohne das
unaufhaltsame Fortbestehen ihrer grundlegenden Faktoren, zu denen die Dichtkunst, die
Tonkunst, die Formen ihrer Produktion und die Theaterpraxis gemeinsam gehéren, machte
aus ihr ein notwendiges und bis heute bestehendes Gut, das Teil der gesamteuropaischen
Kulturentwicklung ist.?%” Bianconi schlieRt aus all dem, dass die Historiker der Oper, wenn
sie sich der italienischen Geschichte des Genres widmen, ,,alles zu erreichen und wenig zu

verlieren haben* 288

Im Verein mit den dargestellten strukturellen Grundlagen der Belcanto-Oper, die ihren
festen Bestandteil als textliche und musikalische Konventionen in der Entstehung ihrer
zahllosen Werke bildeten, konsolidierte sich ab dem Ende des 18. Jahrhunderts ein grol3es
Reservoir mehr oder weniger bleibender Stiicke, die oft flr Jahrzehnte, mittlerweile auch
flr Jahrhunderte in den Spielplanen existent geblieben sind. Trotzdem durfen wir nicht
dem eitlen Aberglauben verfallen, dass die heute gespielten Opern die absolute und
vollstdndige qualitative Spitze des Schaffens bilden, da ihre Zusammensetzung
zeitgeistigen Stromungen unterliegt und sich andauernd verandert. Mittlerweile stellt die
Aufarbeitung jedes Ausschnittes aus dem Gesamtschaffen der italienischen Oper einen
Schritt zur Aufklarung tber deren musikhistorische Bedeutung und deren Vielfaltigkeit
dar. Der hier behandelte thematische Teil zeigt, dass die Erkenntnisse der Historiografie

nach Lorenzo Bianconi und seinen Mitstreitern auch partiell Gultigkeit haben.

286 Bianconi, ,,Perché la storia dell'opera italiana“, S. 33—35.
287 Epda., S. 38.
288 Epda., S. 35.
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5. Anhang

5.1 Werktabellen

Tabelle 7: Werktabelle italienischer Opern im 19. Jahrhundert nach englischen/britischen Kénigsgeschichten?®
Herrscher/in Operntitel*® . . 292
Herrscherhaus / Genre (Akte) / Jahr der Entstehung (L)lrt:r/etztgiqtu deel:eHan dlunoe: gt?rr;sr;::]aerglgur(en) /
Regentschaft Librettist / Komponist ung g
Lir (Leir) Re Lear W. Shakespeare: King Lear
vorrémisch, sagenhaft Librettoversuche fur G. Verdi

(wurde wahrsch. nicht komponiert)

Re Lear W. Shakespeare: King Lear | Lear/ Bar.

Tragedia lirica (4) / komp. etwa 1883
A. Ghislanzoni / A. Cagnoni

Alfred der Grol3e Alfredo il grande re degli Anglo-Sassoni | Libr. von G. Rossi: Eraldo | Alfredo / Ten.
Wessex / Kg. v. Wessex Melodramma serio (2) /Rom 1818 ed Emma (1805), nach Gutrumo / Ten.
871-899 B. Merelli / G.S. Mayr einem friheren Ballett
Insel Athelny, Ende 9. Jhdt.
Alfredo il grande Libr. B. Merelli (wie oben) | Alfredo / Ten.
Dramma p.m. (2) / Neapel 1823 9. Jhdt. Amalia / Sop.

A.L. Tottola/ G. Donizetti

28 Die Daten fur die nachfolgenden Tabellen wurden Riemann: Opern-Handbuch: Repertorium 1887 / Loewenberg, Alfred: Annals of opera 1955 / Stieger, Opernlexikon
1982 / Sadie (Hrsg.): NgroveO 1992 4 Bde., Dahlhaus (Hrsg.): Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters 1986-1997, 6 Bde. / Wagner: Das groRe Handbuch der Oper 52011
und zahlreichen anderen Opernfuhrern sowie der Corago-Datenbank der Universitat Bologna, http://corago.unibo.it, letzter Zugriff: 22.05.2019 entnommen.

Daten soweit eruierbar.

29 gSchreibweise der Titel nach der Corago-Datenbank.
291 Angaben in den Libretti, auch wenn diese historisch nicht stimmen.
292 Namensangaben nach den Libretti in Originalsprache.
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Alfredo
Dramma lirico (4) / Rom 1852
G. Cencetti / E. Terziani

England / 9. Jhdt.

Alfredo / Ten.
Elvita / Sop.

Malcolm 1.
Alpin / Kg. v. Schottland
943-954

Malvina di Scozia
Tragedia lirica (3) / Neapel 1851
G. Cammarano / G. Pacini

Region Edinburgh
Ende 9. Jhdt.

Malcom / Bass
sein Sohn Arturo / Bar.

Edgar Elfrida Eggardo / Ten.
»der Friedfertige* Tragedia p.m. (2) / Neapel 1792
Wessex / R. De Calzabigi / G. Paisiello
Kg. v. England 959-975
Le due duchesse, Edgar / Ten.
ossia La caccia dei lupi
Dramma semiserio p.m. (2) /
Mailand 1814
F. Romani/ J.S. Mayr
Macbeth Macbeth W. Shakespeare: Macbeth Macbeth / Bar.

Dunkeld / Kg. v. Schottland
1040-1057

Melodramma (4) / Florenz 1847
F.M. Piave + A. Maffei / G. Verdi

Schottland / 11. Jhdt.

Malcolm Ill. / Ten.
Duncan I. / stumm

Matilda die Kaiserin
Normannin, Rolloniden /
Kg.in v. England 1141

Matilde d’Inghilterra
Melodramma tragico (2) / Neapel 1841
L. Tarantini / A. De Simone

1141

Riccardo cuor di leone
Matilde / Sop.

Heinrich II. ,,Kurzmantel*
Anjou-Plantagenet /
Kg. v. England 1154-1189

Enrico secondo
Melodramma serio (2) / Triest 1839
F. Romani / O. Nicolai

Libr. F. Romani: Rosmonde

Enrico 1l / Ten.
Leonora di Guienna / Sop.

Rosamunde Clifford
Geliebte Heinrichs I1.
vergiftet[?] 1177

Rosamonda
Melodramma serio (2) / Venedig 1829
F. Romani / C. Coccia

Woodstock / 12. Jhdt.

Enrico Il / Ten.
Leonora di Guienna / Alt

Rosamonda
Tragedia p.m. (2) / Mailand 1831
P. Cominazzi / L. Maiocchi

Schloss Woodstock / 1173

Enrico 11/ Ten.
Leonora di Guascogna / Alt
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Rosmonda d’Inghilterra
Opera seria (2) / Florenz 1834
F. Romani / G. Donizetti

Libr. F. Romani: Rosmonde
England / 12. Jhdt.

Enrico Il / Ten.
Leonora di Guienna / Mez.

Rosmonda
Melodramma serio (2) / Rovigo 1835
F. Romani / A. Belisario

Libr. F. Romani: Rosmonde

Enrico Il / Ten.
Leonora di Guienna

Rosamunda
Opera lirica / Florenz 1840
?/ G.E.A. Alari

Rosamonda
Tragedia lirica (4) / Rom 1867
M.M. Marcelliano / R. Gentili

Oxford, Woodstock,
Clifford / 12. Jhdt.

Enrico Il / Ten.
Leonora di Guienna / Alt

Richard I. ,,Lowenherz*
Anjou-Plantagenet /
Kg. v. England 1189-1199

Blondello, ossia Il suddito esemplare
Melodr. eroicomico (2) / Neapel 1814
A.L. Tottola/ C. Ceccarini

Schloss Losemsten"
und Umgebung (NO)

Riccardo / Ten.
Contessa Margherita / Sop.

Blondello,

ossia Riccardo Cuor di leone
Melodr. eroicomico (2) / Turin 1816
A.L. Tottola/ F. Radicati

Schloss Losenthein /
1451[7]

Riccardo / Bass
Margherita di Fiandra / Alt

Riccardo intrepido
Melodr. p.m. (2) / Rom 1824
J. Ferretti / G. Balducci

in und bei einer Burg

Riccardo / Ten.

Il talismano,

o0 sia La terza crociata in Palestina
Melodramma storico (3) / Mailand 1829
G. Barbieri / G. Pacini

W. Scott: Ivanhoe

Riccardo / Bar.

Il blondello
Melodr. eroi-comico / Neapel 1830
A.L. Tottola/ P. Fabrizi
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Ritter lvanhoe

Ivanhoé

Pasticcio (3) / Paris 1826
Deschamps + de Mailly (frz. Text) /
tw. G. Rossini (arr. A. Pacini)

W. Scott: Ivanhoe

keine Konigsfigur, aber
Bezug zu Richard I.

Ivanhoe
Opera seria (2) / Venedig 1832
G. Rossi / G. Pacini

W. Scott: Ivanhoe

Il templario
Opera romantica (3) / Turin 1840
G. Marini / O. Nicolai

W. Scott: Ivanhoe

keine Konigsfigur, aber
Bezug zu Richard 1.

Ivanhoe
Melodr. (3) / Prato 1888
C. Bordiga / A. Ciardi

England / um 1200

Riccardo Cuor di Leone

Eduard I. ,,Longshanks*
Anjou-Plantagenet /
Kg. v. England 1272-1307

William Wallace
schottischer Freiheitsheld

Vallace, o sia L’eroe scozzese
auch Odoardo I, re d’Inghilterra

Burg Stirling und

Odoardo / Ten

1305 hingerichtet Melodr. serio (2) / Mailand 1820 Umgebung
F. Romani / G. Pacini
Vallace Warem Gressingha,
Melodr. tragico / Mailand 1837 schottischer Regent flr
C. Bassi / G. Rossini Eduard I. / Bass
Robert I. the Bruce Robert Bruce Eouard / Ten.
Bruce / Pasticcio (3) / Paris 1846 Robert Bruce / Bar.
Kg. v. Schottland 1306-1329 | A. Royer + G. Vaéz / Musik von
G. Rossini (arr. L. Niedermeyer)
Eduard Il1. L’assedio di Calais Edoardo 111/ Bas.
Anjou-Plantagenet / Opera seria (3) / Neapel 1836 Calais / 1347 Isabella / Mez.

Kg. v. England 1327-1377

S. Cammarano / G. Donizetti
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Heinrich IV.
Lancaster /
Kg. v. England 1399-1413

La caccia di Enrico IV
Dramma giocoso (2) / London 1809
S. Buonaiuti / V. Pucitta

C. Collé

Heinrich V.
Lancaster /
Kg. v. England 1413-1422

La gioventu di Enrico V
Melodr. (2) / Neapel 1815
F. Herold

A. Duval (Ubers. Landriani)

La gioventu di Enrico V
Dr. in musica (2) / Florenz 1818
F. Romani / G. Mosca

La gioventu di Enrico V

auch La bella Tavernara,

ossia L’avventura di una notte
Dramma giocosa (2) / Rom 1820
F. Tarducci / G. Pacini

tw. Shakespeare: Henry 1V

La gioventu di Enrico V
Dramma p.m. (2) / Neapel 1819
F. Tarducci / L. Carlini

Shakespeare

Il principe Enrico / Ten.

La gioventu di Enrico V
Opera comica (2) / Pillnitz 1823
F. Romani / F. Morlacchi

Shakespeare

La gioventu di Enrico V
Opera comica (2) / New York 1827
F. Romani / M. Garcia

Shakespeare

La gioventu di Enrico V
Melodramma (4) / Mailand 1834
F. Romani / S. Mercadante

tw. Shakespeare

Jakob I1.
Stuart /
Kg. v. Schottland 1437-1460

Eduardo in Iscozia
Melodramma (2) / Jesi 1829
D. Gilardoni / L. Romagnoli

auf einer schottischen Insel

Eduardo Stuart, Verwandter
Jakob I1. / Ten.

Edward IV.
York (Rosenkriege) /
Kg. v. England 1461-1483

La rosa bianca e la rosa rossa
Melodramma eroico (2) / Genua 1813
F. Romani/ J.S. Mayr

Libr. von
R.C.G. de Pixérécourt
(vertont von P. Gaveaux)

keine Konigsfigur,
aber in den Rosenkriegen
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Enrico e Clotilde, ossia La rosa bianca e
la rosa rossa

Madrid 1831

F. Romani / T. Genovés y Lapetra

La rosa bianca e la rosa rossa, ovvero |
trionfo dell‘amicizia

Dramma p.m. (2) (3) / Turin 1818

F. Romani/ P. Generali

Libr. von Pixérécourt

Keine Konigsfigur,
aber in den Rosenkriegen

Riccardo, Duca di York
Genua 1872
V. Cassarolli / V. Cassaroli

1451 [7]

Heinrich VI.

Lancaster (Rosenkriege) /
Kg. v. England
1422-1461 + 1470-1471

Margarete von Anjou
Gemahlin Heinrichs V1.
(1430-1482)

Margherita d’Anjou

auch L’orfana d’Inghilterra
Melodr. eroicomico (2) /
Mailand + Wien 1816

L. Romanelli / J. Weigl

England / 1462

Margherita / Margaritta

Margarita d’Anjou
Melodr. semiserio (2) / Mailand 1820
F. Romani / G. Meyerbeer

nahe der schottischen
Grenze / 1462

Margarita d’ Anjou / Sop.
ihr Sohn Eduardo / stumm

Margherita regina d’Inghilterra
auch Margherita d’Anjou

Opera seria (2) / Neapel 1827
A.L. Tottola/ G. Pacini

Tawnton un d Umgebung /
1461

Enrico VI / Bas.
Margherita / Sop.
Eduardo di Jorck. / Ten.
Principe di Galles / Sop.

Heinrich VIII.
Tudor /
Kg. v. England 1509-1547
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Anne Boleyn
2. Gemahlin Heinrichs VIII.
(1532-1535 / hingerichtet)

Anna Bolena
Opera seria (2) / Mailand 1830
F. Romani / G. Donizetti

A. Pepoli + M-J. Chénier
London + Windsor / 1535

Enrico VIII / Bass
Anna Bolena / Sop.
Giovanna Seymour / Mez.

Catherine Howard
5. Gemahlin Heinrichs VIII.
(1540-1542 / hingerichtet)

Caterina Howard

Libr. G. Giachetti (wie

Enrico VIII / Bar.

Melodramma tragico (4) / Wien 1847 oben) Margherita Tudor / Mez.
G. Giachetti / M. Salvi London und Umgebung Caterina Howard / Sop.
Caterina Howard A. Dumas d.A.: Enrico VIII / Bar.

Melord. tragico (4) / Neapel 1849
G. Giachetti/ G. Lillo

Catherine Howard
London und Umgebung

Margherita Tudor / Sop.
Caterina Howard / Sop.

Caterina Howard
Dramma lirico / Messina 1859
S. Ribera/ A. Laudamo

Enrico VIII / Bar.
Caterina Howard / Sop.

Caterina Howard
Tragedia lirica (4) / Neapel 1866
G. Giachetti / E. Petrella

London und Umgebung /
im 16. Jhdt.

Enrico VII / Bar.
Caterina Howard / Sop.

Jakob V.
Stuart /
Kg. v. Schottland 15121542

La donna del lago
Melodramma (2) / Neapel 1819
A.L. Tottola/ G. Rossini

W. Scott:

The Lady of the Lake
Schottland /

erste Halfte 16. Jhdt.

Giacomo V. / Ten.

Lady Jane Grey

Tudor / Kg.in v. England
1553 (nicht gekront)
Gemahlin Jakob V.

1554 hingerichtet

Giovanna Gray
Tragedia lirica (3) / Mailand 1836
C. Pepoli / N. Vaccai

Giovanna Gray / Sop.

Giovanna Gray
1847
Komp.: A. D’ Antoni

Giovanna Gray
Melodr. tragico (4) / Triest 1859
C. Pepoli / G. Menghetti

Giovanna Gray / Sop.




Maria I. ,,die Katholische*
,Bloody Mary*

Tudor /

Kg.in v. England 1553-1558

Maria Tudor
? / Venedig 1840
F. Gonella di Ferrari / J. Zennari

Maria regina d’Inghilterra
Tragedia lirica (3) / Palermo 1843
L. Tarantini / G. Pacini

V. Hugo: Maria Tudor

Maria / Sop.

Maria Tudor
Dramma lirico (4) / Mailand 1859
A. Ghislanzoni / V. Kascperow

Maria Tudor / Sop.

Maria Tudor
Dramma lirico (4) / Mailand 1879
A. Boito + E. Praga / C. Gomes

V. Hugo: Maria Tudor

Maria Tudor / Sop.

Elisabeth I.

,»die jungfrauliche Konigin*
Tudor / Kg.in v. England
1558-1603

Elisabetta d’Inghilterra
Dramma p.m. (2) / Turin 1809
J. Durandi / S. Pavesi

London und Umgebung

Elisabetta / Alt

Elisabetta regina d’Inghilterra
Dramma p.m. (2) / Neapel 1815
G. Schmidt/ G. Rossini

C. Federici nach S. Lee:
The Recess

London / spétes 16. Jhdt.

Elisabetta / Sop.

Elisabetta in Derbyshire,
ossia Il castello di Fotheringhay
Azione eroica (2) / Venedig 1818
A. Peracchi / M. Carafa

Schloss Fotheringhay

Elisabetta / Sop.
Maria Stuarda / Sop.

Elisabetta al castello di Kenilworth
Opera seria (3) / Neapel 1829
A.L. Tottola/ G. Donizetti

W. Scott: Kenilworth
England / Ende 16. Jhdt.

Elisabetta / Sop.

Elisabetta, o sia Il castello di Kenilworth

Melodramma / Valletta 1830
W. Scott / P. Sogner

W. Scott: Kenilworth
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Elisabetta regina d’Inghilterra
Triest 1853
? | P. Giacometti

Robert d’Evreux
Graf von Essex

Il conte di Essex
Melodramma (3) / Mailand 1833
F. Romani/S. Mercadante

P. Corneille

Elisabetta / Sop.

Roberto Devereux,

ossia Il conte di Essex

Opera seria (3) / Neapel 1837
S. Cammarano / G. Donizetti

J.F.P. Acélot: Elisabeth
d’Angleterre

Libr. F. Romani (s. vorh.)
London, Anfang 17. Jhdt.

Elisabetta / Sop.

Maria I. Stewart
Stewart / Kg.in v. Schottland
1542-1567

Maria Stuarda regina di Scozia
Dramma serio p.m. (2) / Florenz 1812
F. Gonella di Ferrari / P. Casella

Maria Stuarda / Sop.

Maria Stuarda

ossia | carbonari di Scozia

Melodr. eroicomico (2) / Venedig 1815
P. Sogner/ P. Sogner

Maria Stuarda / Alt

Maria Stuarda regina di Scozia
Dramma serio / Palermo 1817
F. Gonella di Ferrari / L. Carlini

Maria Stuarda / Sop.

Maria Stuarda regina di Scozia
Dramma serio p.m. (2) / Bologna 1821
G. Rossi / S. Mercadante

Maria Stuarda / Sop.

Maria Stuarda, regina di Scozia
Opera seria (3) / London 1827
P. Giannone / C. Coccia

F. Schiller: Maria Stuart
Schloss Fotheringhay

Maria / Sop.
Elisabetta / Sop.

Maria Stuarda
Opera seria (3) / Neapel 1835
G. Bardari / G. Donizetti

F. Schiller: Maria Stuart
Westminster + Fotheringhay
/ 1587

Elisabetta / Sop. (Mez.)
Maria Stuarda / Sop.

David Riccio
Mailand 1850
A. Maffei / V. Capecelato
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David Rizio
Dramma lirico (3) / Mailand 1872
E. Costa/ L. Canepa

Schottland / 1566

Maria Stuarda

Maria Stuarda

Neapel 1874

Komp: C. Palumbo
Karl 1. | puritani J.-A. F.-P. Ancelot + Carlo | (nur genannt)
Stuart Melodr. Serio (3) / Paris 1835 Xavier: Tétes Rondes et

Kg. v. England 1625-1649
(von Cromwell hingerichtet)

C. Pepoli / V. Bellini

Cavaliers
nahe Plymouth / um 1635

Karl I1.

Stuart

Kg. v. Schottland 1651
Kg. v. England 1660-1685

Allan Cameron
Neapel 1839
Komp.: F. Raejntroph

Allan Cameron
Opera seria (3) / Venedig 1848
F.M. Piave / G. Pacini

Schottland / Herbst 1651

Carlo Il. re di Scozia/ Ten.
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Tabelle 8: Opern mit nicht zuordenbarer Herrscherfigur und Opern nach Komadien um Sir Falstaff:2%

Operntitel
Genre (Akte) / Jahr der Entstehung
Librettist / Komponist

Librettoquelle
Ort / Zeit der Handlung

Hinweise zu enthaltenen
Herrscherfiguren

Ginevra di Scozia

Dramma serio eroico p.m. (2) / Triest 1801

G. Rossi / J.S. Mayr

L. Ariosto: Orlando furioso
Schottland / sagenhafte Zeit

Re di Scozia / Bass

Ginevra di Scozia, ossia Ariodante
Melodr. (2) / Turin 1802
G. Rossi / G. Mosca

L. Ariosto: Orlando furioso
Schottland

namenl. Konig v. Schottland / Bass

Ginevra di Scozia
Melodr. (2) / Lissabon 1805
G. Rossi / G. Caravita

L. Ariosto: Orlando furioso
Schottland

namenl. Konig v. Schottland

Ginevra di Scozia
Dramma lirico (3) / Mailand 1852
G.B. Bonelli / V. Naberasco

L. Ariosto: Orlando furioso
Saint Andrews (Schottland)

Arturo, re di Scozia
(historisch nicht bestimmbar)

Ginevra di Scozia
Melodr. romantico. (3) / Mantua 1854
M. Marcello / L. Petrali

L. Ariosto: Orlando furioso
Schottland / 9. Jhdt.

namenl. Konig v. Schottland

Ginevra di Scozia
Melodr. (3) / Parma 1862
M. Marcello / G. Rota

L. Ariosto: Orlando furioso
Schottland / 9. Jhdt.

namenl. Konig v. Schottland

Ginevra di Scozia
Melodramma. (3) / Florenz 1877
F. Lombardi/ F. Lombardi

L. Ariosto: Orlando furioso

Saint Andrews (Schottland) / 9.

Jhdt.

namenl. Konig v. Schottland

Odoardo e Carlotta
Dr. giocoso p.m. (1) / Venedig 1804
L. Buonavoglia / G. Farinelli

keine Konigsfigur

293 In chronologischer Reihenfolge nach der Entstehung bzw. Urauffiihrung.
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Ginevra di Scozia
Opera seria (2) / London 1812
G. Rossi / V. Pucitta

Libr. G. Rossi (wie 1801)
Schottland / sagenhafte Zeit

Rodrigo di Valenza
Opera seria (2) / Mailand 1817
F. Romani / P. Generali

W. Shakespeare: King Lear

keine Konigsfigur

Emma di Resburgo
Melodr. eroico (2) / Venedig 1819
G. Rossi / G. Meyerbeer

Schottland / 17. Jhdt.

keine Konigsfigur

Rodrigo di Valenza
Opera seria (2) / Turin 1819
F. Romani / F. Orlandi

W. Shakespeare: King Lear

keine Konigsfigur

Elena ed Olfredo
Opera seria (2) / Neapel 1821
A.L. Tottola/ P. Generali

London

Re d’Inghilterra / Bass

Edoardo in Iscozia
Dramma p.m. (2) / Neapel 1831
D. Gilardoni / C. Coccia

Insel Skye im 18. Jhdt.

Principe Edoardo Stuart / Bar.

La prigione di Edimburgo
Melodr. semiserio (3) / Triest 1838
G. Rossi / F. Ricci

in und um Edinburgh /
keine Zeitangabe

Keine Konigsfigur

Rodrigo di Valenza
Opera seria (2) / komp. Mailand 1852
Komp.: G. Pacini

W. Shakespeare: King Lear

nicht aufgefihrt!

Falstaff, ossia Le tre burle
Dramma giocoso (2) / Wien 1799
C.P. Defranceschi / A. Salieri

W. Shakespeare:
The merry Wifes of Windsor

Falstaff
Opera buffa (2) / London 1838
S.M. Maggioni / M.W. Balfe

W. Shakespeare:
The merry Wifes of Windsor
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Falstaff W. Shakespeare:
Commedia lirica (3) / Mailand 1893 The merry Wifes of Windsor
A. Boito / G. Verdi

Fur die Aufnahme in die Gesamtliste war nicht bestimmend, welche Auspragung die Koénigsfigur in der jeweiligen Oper aufweist. Vielmehr
gehort dies zu ihren fundamentalen Daten, welche die Pragungen ihrer Konigsrollen kennzeichnen. Um die Bedeutung der englischen
Herrscher fir das Genre moglichst detailliert aufzuzeigen wurden in die Tabelle auch Werke, deren musikgeschichtliche Angaben nur
unvollstandig zu erurieren waren beziehungsweise Werke mit dubioser Zuordnung aufgenommen. Es wurde die Zeitspanne des sogenannten
,langen neunzehnten Jahrhunderts* von der Franzosischen Revolution 1789 bis zum Ersten Weltkrieg 1914 als Grundlage herangezogen. Der
Begriff ,,italienische Oper* ist weitest moglich gefasst. Als solche zahlt jedes Opernwerk, welches von einem italienischen Librettisten oder

Komponisten geschaffen wurde, weiter auch welches in italienischer Textsprache abgefasst wurde.
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Grafische Auswertung

Eine grobe lineare Darstellung der Entwicklung der Anzahl im 19. Jahrhundert
entstandener Opern mit englischen und britannischen Konigssujets zeigt deutlich den

Verlauf als Modewelle.?%*

Werke

N
o / .

) / .
o / ~

> V4

bis 1800 bis 1820 bis 1840 bis 1860 bis 1880

Abbildung 3: grafische Darstellung der Anzahl entstandener englisch/britischer
Kdnigsopern in 10-Jahresperioden

294 Aus den voranstehenden Tabellen wurden nur Opern in die Datengrundlage aufgenommen, in denen eine
Konigsfigur vorkommt.



5.2 Verzeichnisse

5.2.1 Abbildungen

S. 38 Abbildung 1: Text der Arie der Maria Tudor in Tarantini/Pacini: Maria, Regina
d’Inghilterra (11/2-5) aus einem Libretto, Palermo 1843

S. 70 Abbildung 2: Genealogie der englischen Koénigshauser zur Zeit der Rosenkriege

S. 140 Abbildung 3: grafische Darstellung der Anzahl entstandener englisch/britischer
Kdnigsopern in 10-Jahresperioden

5.2.2 Noten- und Textbeispiele
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6. Abstract

Jedem Rezipienten der italienischen Oper ist bewusst, dass im frihen 19. Jahrhundert, dem
»Primo Ottocento®, eine Konzentration historischer Opernstoffe Verwendung fand. Vor
allem aus der Konigsgeschichte der britischen Inseln vom 9. bis zum 17. Jahrhundert
wurden die dramaturgisch fassbaren Geschehnisse um gekronte Personen und ihre
zeitgendssischen Wegbegleiter in literarischen Quellen festgehalten, in Opernlibretti
umgeformt und musikdramatisch wiedergegeben. Dem italienischen Opernschaffen der
Zeit entsprechend, finden sich darin Konventionen der metrischen und kompositorischen
Formen. Sie stellen die Grundlage sowohl fiir eine weitgehend einheitliche
Entstehungsgeschichte dar, wie sie ebenso als unausweichliche Basis fur die
Ausdrucksweisen und die davon ausgehenden Signale an das Publikum zu betrachten sind.

Diese Dimensionen werden nach aktuellen Erkenntnissen beschrieben und dargestellt.

Gemdl den Werkstrukturen des sogenannten ,,Belcanto® wurde auf eine Zeitspanne von
ungefahr einem halben Jahrhundert konzentriert ein in Teilen bis heute bekanntes und
beliebtes Opernschaffen gepragt. Im Anhang ist eine Werkliste von anndhernd 100 Opern
mit englischen Konigsdramen als Inhalt gelistet, aber die voranstehende Masterarbeit hebt
die einschldgigen Werke zweier signifikanter, aber heute wenig bekannter Komponisten
hervor: Johann Simon Mayr (1763-1845) und Giovanni Pacini (1796-1867). Aus ihrem
Gesamtschaffen werden einige Buhnenwerke mit Stoffen aus den genannten Zeiten néher
betrachtet. Ihr historischer Hintergrund wird mit dem Inhalt verglichen, auf ihre spezielle
Genese eingegangen und ihre Dramaturgie und Komposition analysiert.



