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Das richtige Leben im falschen — Romanellis Libretto, Rossinis Musik

und Pizzis Inszenierung von La pietra del paragone

Bene 0 mal si ballera

1. Akt, Szene 18

1. Einleitung

Es sind zwar nur kleine Jubilden, die 2027 anstehen, daftir aber gleich mehrere: Vor 215 Jahren,
am 26. September 1812, wurde Rossinis komische Oper La pietra del paragone in Mailand urauf-
gefithrt; vor 25 Jahren ging Pier Luigi Pizzis Inszenierung dieser Oper bei der XXIII. Ausgabe
des Rossini Opera Festivals in Pesaro unter der musikalischen Leitung von Carlo Rizzi tiber

die Bithne; vor 20 Jahren wurde Pizzis Inszenierung in beinahe derselben Besetzung wie zuvor
in Pesaro am Teatro Real in Madrid gegeben, die Leitung hatte diesmal Alberto Zedda; vor

10 Jahren wurde Pizzis La pietra in Pesaro wieder aufgenommen, nun unter der Leitung von
Daniele Rustioni. Zu der Auffithrung von 2002 in Pesaro existiert ein Audio-, zur der von 2007
in Madrid ein Videomitschnitt, der einen hervorragenden Eindruck von Pizzis Regie und
Btihnenbild ermdoglicht.

Zurecht genieBt Pizzis Inszenierung von La pietra del paragone eine solche Beliebtheit, kann
sie doch als duf3erst gelungene behutsame Modernisierung der szenischen Darstellung dieser spe-
ziellen Oper gelten. La pietra del paragone ist in wenigstens dreietlei Hinsicht eine besondere Oper
innerhalb von Rossinis Gesamtwerk. Zu den anderen bis zu dieser Zeit oder zeitgleich entstande-
nen Werken gab es tiblicherweise Libretti, die sich auf eine literarische Vorlage oder sich tiberwie-
gend auf bekannte Libretto-Motive bezogen oder stiitzten. Das gilt insbesondere fiir die zwischen
1810 und 1813 fir das Teatro San Moise¢ geschriebenen finf Farse La cambiale di matrimonio,

L inganno felice, La scala di seta, 1. occasione fa il ladro und I/ signor Bruschino (die letzten beiden erfuh-
ren ihre Urauffihrung wenige Monate nach La pietra del paragone). Bei der 1811 in Bologna urauf-
gefithrten Opera buffa I eguivoco stravagante handelt es sich im Kern zwar um eine Originalge-
schichte mit zahlreichen anziiglichen Wortspielen und Hinweisen auf zeitgeschichtliche Hinter-
grinde des Opernbetriebs, in weiten Teilen aber um eine Parodie der Opernlibretti Pietro Meta-
stasios. Der Text zu La pietra del paragone dagegen ist ein originales Libretto, das im Zusammen-
hang mit dem Opernauftrag am Teatro della Scala in Mailand nicht nur eigens fir Rossini, son-

dern ex novo verfasst wurde. Der Mailinder Auftrag und die zu komponierende Oper scheinen



Rossini so wichtig gewesen zu sein — die Scala konnte damals nach San Carlo in Neapel als das
wichtigste italienische Theater gelten —, und ihn zugleich so angestrengt zu haben, dass er tiber
die intensive Arbeit an La pietra erkrankte. Fir die vertraglich rechtzeitige Fertigstellung von

I occasione fa il ladro erschien er erst stark verspitet in Venedig, wie der wirkmichtige Entschuldi-
gungsbrief Luigi Vaccaris, Innenminister des erst kiirzlich von Napoleons Gnaden gegriindeten
Konigsreichs Italien, dem Prifekten von Venedig Francesco Galvagna zu versichern trachtete,
nicht zuletzt, um den jungen Komponisten vor dem aufgebrachten Impresario des San Mois¢
Antonio Cera zu schiitzen.

Zweitens ist La pietra del paragone nach den einaktigen Farse wieder eine zweiaktige komi-
sche Oper Rossinis, die nun, anders als es noch L equivoco stravagante moglich war, die Erfahrun-
gen aus der dulerst abwechslungsreichen Dramaturgie und der sinfonischen Kompositionsart der
besagten Einakter verarbeitet, mit einer stellenweise raffinierten Instrumentierung und Ansitzen
zu motivisch-thematischer Arbeit im Sinne der Wiener Klassik. Und drittens handelt es sich zwar
um eine komische Oper, es ist jedoch das erste Mal bei Rossini, dass der Inhalt des Stiickes nicht
rein unterhaltenden Charakter besitzt oder blof3 den sentenzidsen Gemeinplatz einer praktischen
oder moralisierenden Lebensregel transportiert.

La pietra del paragone hat dank des an den Gesellschaftskomodien Goldonis geschulten
Librettos von Luigi Romanelli (1751-1839) und auf Grund der kunstvollen, zum Teil aus sinnrei-
chen Selbstanleihen bestehenden Komposition Rossinis, weitaus mehr Tiefgang, als das noch bei
L equivoco stravagante und den finf venezianischen Farse der Fall ist, und hebt sich in threm philo-
sophischen und gesellschaftspolitischen Gehalt, dem in ihr zum Ausdruck kommenden Humani-
tatsideal, Ubrigens auch von den gro3en Opere buffe der Folgezeit ab — L ialiana in Algeri, I/ turco
in Italia und 1/ barbiere di Siviglia —, denen sie an melodiésem Reichtum, rhythmischem Elan und
theaterwirksamer Disposition nicht nachsteht. Bedauerlicherweise wird La pietra del paragone
jedoch deutlich seltener aufgefiihrt als die gro3en Buffa-Opern Rossinis und mittlerweile auch als
die etwa zeitgleich entstandenen Farse — ein weiterer Grund, sich hier, unter Einbeziehung von
Pizzis beinahe schon ikonischer Inszenierung, eingehender mit dem Werk zu befassen. Ja, wir
mo6chten behaupten, dass gerade diese Oper in einer kongenialen szenischen und musikalischen
Realisierung uns heute mehr zu sagen hat als manch anderes Werk Rossinis. Diese These méch-
ten wir zum Schluss sowohl an eine geschichtsphilosophische Betrachtung als auch an eine kriti-

sche Bemerkung zu Rossinis spaterem Opernschaffen kntipfen.

2. Das Melodramma giocoso und die Chemie des Tragikomischen
La pietra del paragone ist ein Melodramma giocoso, das genremiBig dhnlich wie die Opera semiseria

zwischen Opera buffa und Opera seria liegt, aber doch eher als die reifere Schwester der Opera



buffa gelten kann. Das Melodramma giocoso bringt adelige Charaktertypen und burleske Figuren
aus anderen Bevolkerungsschichten zusammen, weist zwar einen heiteren Grundton auf, ist
jedoch nicht rein komisch, satirisch oder absurd zu nennen, sondern integriert sentimentale und
stolze Gefiihle sowie ernsthafte Themen, um stets, ebenso wie die Opera buffa und die Semi-
seria, mit einem /eto fine, einem heiteren Ende zu schlieBen. Mozarts Don Giovanni und Cosi fan
tutte sowie Rossinis La Cenerentola konnen diesem Operngenre zugerechnet werden, das aus dem
frihen 18. Jahrhundert stammt und wesentlich auf die librettistischen Dispositionen Goldonis
zurtickgeht. Mit der Nennung jener drei Werke fallt allerdings gleich auf, dass es sich dabei zwar
um komisches Musiktheater, um Geschwister der Opera buffa handelt, dass diese Opern aber
nicht nur einen ernsten Kern, sondern auch eine philosophische, ja sogar theologische
Bedeutungsebene haben.

La pietra del paragone umfasst eine Ouverttre und zwei Akte mit jeweils 19 Szenen und ins-
gesamt 19 Musiknummern. Bemerkenswert ist, dass beide Akte tiber eine chorische Introduktion
— im zweiten Akt sogar tiber einen zweifachen Chor, verbunden tber ein originelles kanonisches
Einsetzen des gesamten Opernpersonals — und je ein ausgedehntes bzw. eigenstindiges Finale
verfiigen, aullerdem mehrere bedeutende Arien und Ensembles aufweisen, die teil- und sequenz-
weise als Selbstanleihen aus fritheren Werken Rossinis stammen.

Das insgesamt etwas uberfrachtete Libretto von La pietra del paragone mit seinen hiufigen
Szenenwechseln und seinem relativ groen Aufkommen von Arien (acht an der Zahl) bietet
keine ausgewogene Symmetrie oder gar den umspannenden architektonischen Bogen, wie thn
Rossinis spitere Opern bis hin zu Semiramide autweisen; vielmehr entspricht die Anlage von L
pietra, wie wir noch sehen werden, dem wild-buffonesken Erbe der Commedia dell’arte.

Bemerkenswert ist auch die Ouvertiire, die zum ersten Mal in Reinkultur das archetypi-
sche Model der Rossini-Ouvertiire prasentiert: eine ausgedehnte langsame Einleitung und ein
schneller Hauptteil, dieser bestehend aus zwei Themen, die zweimal wiederholt werden, das erste
Thema in den Streichern rasch und sprunghaft, das zweite melodischer und von Holzbldsern vor-
getragen; dazwischen das kurz darauf typisch werdende Rossini-Crescendo, keine genuine Inno-
vation, sondern die Fortentwicklung und Intensivierung einer musikalischen Keimzelle, die man
in der italienischen Oper auf die Ouvertire zu Giovanni Simone Mayrs Rettungsoper La Lodoiska
(1796) zuriickfithren kann, die wiederum eine grof3e Nahe zu dem Allegro fugato-Abschnitt der
Ouvertiire zur Zauberflite aufweist. Die neu komponierte Ouvertiire erschien Rossini gewichtig
genug, um im Folgejahr 1813 in Venedig auch seiner ersten groflen Opera seria Tancredi vorange-
stellt zu werden. Und wirklich hat sie auch in La pietra del paragone Gewichtigeres anzuktundigen,

als man zunichst vermuten mag.



Aus der Opera buffa I equivoco stravagante tbernahm Rossini den Jagerchor (Nr. 12 in
La pietra), das Quintett aus dem zweiten Akt (Nr. 14) und die gro3e Arie mit Chor der Clarice
(Nr. 17). Selbstanleihen finden sich in Lz pietra auch auf einer Mikroebene: so ist insbesondere
die quitlige Orchesterfigur der kurzen Cabaletta oder vielmehr Stretta der Auftrittsarie des Grafen
Asdrubale Dorvils Arie aus La scala di seta entnommen. Bei all diesen Anleihen griff Rossini aller-
dings, anders als in einigen in dhnlichen Fillen, nicht auf die Hilfe von Kopisten zurtick, sondern
arbeitete die Partitur neu aus und dnderte auch die Schlusskadenzen, die Orchestrierung und an-
dere Details teilweise tiefgreifend. Das Quartett in der Mitte des ersten Aktes hingegen ist eine
komplexe Montage aus einer neuen Sequenz und anderen, die aus fritheren Werken stammen (La
scala di seta und Ciro in Babilonia). Die Gewittermusik zu Beginn des zweiten Aktes ist sehr waht-
scheinlich original fir La pietra del paragone geschrieben worden; sie wirkt wie eine erwachsene
Antwort auf die jugendliche Sturmszene in der frihen Streichersonate D-Dur, und Rossini tiber-
nahm sie in modifizierter Form fiir die Introduktion von L occasione fa il ladro und setzte sie spiter
auch in I/ barbiere di Siviglia und La Cenerentola ein.

Alles in allem gewinnt man den Eindruck, dass der Komponist im September 1812 mit
genauer Vorstellungskraft und sicherer Hand Bewihrtes und Neues zu einem abendfiillenden

Werk zusammensetzt, modelliert und auf diese Weise sein erstes gro3es Meisterwerk schafft.

Worum geht es in dieser Oper? Thr Ort ist die Sommerfrische des Conte Asdrubale in der Nihe
einer bedeutenden, vermutlich in Nord- oder Mittelitalien gelegenen italienischen Stadt. Die Ut-
auffihrung der Oper fand 1812 am Teatro della Scala statt. Wir diirfen uns also ein mit allen An-
nehmlichkeiten versehenes Anwesen nahe Mailand vorstellen. Im Libretto selbst werden das
Theater von Lugano und die Oper La Fenice in Venedig erwihnt. Zu denken wire auch an ein
Gut nach der Art, wie es Rossini spater Giber seine Heirat mit Isabella Colbran selbst besitzen
sollte, Castenaso vor den Toren Bolognas. Die Handlung spielt weitgehend unter Angehorigen
der Aristokratie und der (vermeintlichen) geistigen Elite der Entstehungszeit, ldsst sich aber ohne
Weiteres in eine andere und bis in die heutige Zeit tibertragen. Die Situationen und Charaktere
konnten auch bei Oscar Wilde oder in einer West End-Komaodie von A. A. Milne vorkommen,
auch das Schickeria-Miinchen Helmut Dietls oder ein Film von Woody Allen kimen dafiir in
Frage. Dennoch ist die Entstehungszeit der Oper nicht unwichtig, zum einen, wie wir bereits
gesehen haben, hinsichtlich der Einschitzung des musikalischen Reifegrades, dann auch wegen
einiger librettistischer Details, dartiber hinaus aber, insofern sie in eine im Vergleich mit dem
langfristigen Verlauf des 19. Jahrhunderts schwer einzuordnende Zwischenepoche fillt, eine Art
nie ganz verwirklichtes alternatives Jahrhundert, dessen eigentiimliche Atmosphire tiberhaupt

erst in Rossinis Werken aus der Frithphase des primo ottocento erfahrbar wird.



Asdrubale, so nennt Romanelli den zwar heiratsfihigen, jedoch duf3erst heiratsunwilligen Grafen.
Er ist nicht alt, fiir unsere Begriffe, mit seinen noch nicht dreiflig Jahren. Fiir die damalige Zeit
kann es jedoch als sonderbar gelten, dass ein Mann seines Standes und Alters noch unbeweibt ist.
Asdrubale verabscheut die Frauen nicht, er ist nicht misogyn. Im Gegenteil umgibt er sich sogar
gerne mit ihnen zum Zweck der Geselligkeit und Unterhaltung, nur will er nicht mehr von ihnen
und sie schon gar nicht heiraten, da er sie generell fiir unaufrichtig und untreu halt. Ihn um-
schwirren drei Frauen, die alle Witwen sind; ,,vedovelle®, junge Witwen, nennt Asdrubale sie
scherzhaft. Wir durfen uns wohl auch sie nicht allzu alt vorstellen. Thre Midnner kénnten, in wes-
sen Diensten auch immer stehend, Frankreichs oder Osterreichs, Sardiniens oder Piemonts, in
jungeren Jahren in den Napoleonischen Kriegen gefallen sein (an diesen historischen Hinter-
grund gemahnt tibrigens auch Clarices spaterer travestierter Auftritt als Hauptmann mit Soldaten-
chor). Vermutlich wollte Romanelli andeuten, dass jene Frauen weder hisslich noch vecchiaccie,
also alte Schachteln, aber auch nicht v6llig unerfahren sind. Eine davon ist Clarice. Sie ist eine,
wie es im Libretto heif3t, geistreiche Dame, klug und gutherzig, und liebt den Grafen ehrlich und
aufrichtig, was dieser aber nicht glauben mdchte, weil er eine solche Liebe fiir unmdoglich hilt.
Die beiden anderen, Baronessa Aspasia und Donna Fulvia, haben es, wie sich unschwer erkennen
lisst, nur auf das Vermogen des Grafen und auf seinen Titel abgesehen. Dann sind da zwei Dich-
ter oder M6chtegerndichter, der eine, Pacuvio mit Namen, ein unfihiger Schnorrer, Cavalier Gio-
condo dagegen ein edler Charakter, der trotz seines Namens, der Frohliche, eher der tragischen
Figur aus einer Opera seria dhnelt. SchlieBlich Macrobio, ein blasierter und intriganter Journalist,
anscheinend Herausgeber einer eigenen Zeitung.

Giocondo liebt Clarice, die ihrerseits Asdrubale liebt, der nichts von ihr wissen will und
seinerseits mit Giocondo befreundet ist. Das ist das ganze Drama, und mehr ist es zunichst
nicht. Doch wenn man den Namen der Oper bedenkt, weitet sich die Perspektive. Was genau ist
eigentlich der titelgebende Priifstein? Einen Priifstein oder Probierstein verwenden vor allem
Goldschmiede und Juweliere, um mit Hilfe einer gezielten chemischen Reaktion den Reinheits-
grad von Edelmetallen zu bestimmen. Dazu werden spezielle, hochreaktive Testflissigkeiten ein-
gesetzt, meistens Mischungen aus Salpetersiure und Salzsdure, sogenanntes Konigswasser. Priif-
steine sind haufig aus Kieselschiefer, Basalt oder Achat. Im tibertragenen Sinn stellt man etwas
auf den Prifstein, um sich von der Echtheit oder Ehrlichkeit einer Aussage oder eines Sachver-
halts zu tberzeugen. Es gibt prominente Beispiele dieses metaphotischen Gebrauchs: Goethe
nennt das Schachspiel einen Probierstein des Gehirns, Kant hat sein Leben lang nach Probierstei-
nen des Guten oder Bosen gesucht, und aus dem Schelmenroman Der Abenthenerliche Simplicissinns
Teutsch von Grimmelshausen stammt die groBartige Formulierung von der Welt als Probierstein

Gottes. Auch im Italienischen hat die Metapher eine weit zurtickreichende Geschichte: Pietro del



paragone politico heildt eine politisch-satirische Schrift von Trajano Boccalini aus dem frithen 17.
Jahrhundert. Mit lebhaftem Stil und beiender Ironie tbt der aus Loreto stammende Boccalini
Kritik sowohl an den Sitten seiner Zeit als auch an der spanischen Vorherrschaft in Italien.

Der Prifstein in Rossinis Oper ist zunidchst das listige Sozialexperiment Asdrubales, unter
Vortiuschung eines alten Schuldscheins seine plotzliche Armut zu fingieren. Die vermeintliche
Insolvenz und der neue soziale Status sollen die Treue der Frauen, vor allem Clarices, und die
Ehrlichkeit ihrer Heiratsabsichten auf die Probe stellen oder vielmehr das Gegenteil beweisen.
Das ist die Geschichte des ersten Aktes. Im zweiten Akt stellt Clarice wiederum die Liebe des
Grafen auf den Priifstein, indem sie ihre sichere Abreise zusammen mit ihrem totgeglaubten,
plotzlich wieder aufgetauchten Zwillingsbruder Lucindo vortiuscht, in dessen Rolle sie selbst
schlipft, um Asdrubales Reaktion in dieser fir ihn neuartigen Situation ohne den bislang vorherr-
schenden spielerischen Unernst zu testen.

Auf dem Priifstein stehen sowohl bei der ersten als auch bei der zweiten Probe neben
dem sich anbahnenden ernsthaften Liebesverhiltnis zwischen dem Grafen und der Marchesina
auch die Freundschaft zwischen Giocondo und Asdrubale sowie die Loyalitit der weiteren Giste
des Anwesens gegeniiber ihrem Gastgeber und Gonner. Selbst ohne die beiden fingierten Ereig-
nisse der plétzlichen Verarmung und der Abreise ohne Wiederkehr wird die Freundschaft der
beiden Rivalen, ja auch die potenzielle Freundschaft zwischen allen dreien, Asdrubale, Giocondo
und Clarice, von Beginn an einer schweren Prifung unterzogen, da die Konstellation an sich
reichlich Konfliktstoff birgt.

Damit verabschiedet sich der Charakter der vermeintlichen komischen Liebesoper von
der Einfachheit und Harmlosigkeit vieler Farse und weitet sich zu einem sozialen Drama von

gesellschaftlicher Bedeutung.

3. Geistesgeschichtlicher Kontext und ,,schwache* Wahrheiten

Der chemische und experimentelle Bezug der sozialen und emotionalen Proben in La pietra del
paragone legt den Vergleich mit einem beinahe zeitgleich verfassten Werk nahe, Goethes Die Wah/-
verwandtschaften (1809). Der Roman untersucht, inwieweit seine vier Hauptpersonen aufgrund
naturgesetzlicher Notwendigkeiten oder aus freien Willensentscheidungen heraus handeln, um
Glick und Zufriedenheit zu finden. Er gelangt zu dem desillusionierenden Fazit: Die Gesell-
schaft und ihre Institutionen lassen die Anziehungs- und Bindungsfreiheit quasi chemischer
Wahlverwandtschaften nicht zu. Die unerlaubte Liebe zwischen Eduard und Ottilie endet in
Chaos und Tod. Goethes Erzihler verlegt Wiedersehen und Erlosung der im Leben getrennten
Elemente oder Personen in ein spekulatives Jenseits. Nicht zu Unrecht ist diesem trostlich-

verklirenden Ende von Walter Benjamin der Charakter religiésen Kitsches attestiert worden.



Jedoch bietet Goethe mit den literarischen Mitteln einer in den Roman eingelassenen Novelle
noch ein anderes Ende an. Denn gerade die Mirchenhaftigkeit der Geschichte Dize wunderlichen
Nachbarskinder und die dort vorgestellte Losung des Wahlverwandtschaften-Problems verweisen
eben nicht darauf, dass diese Lésung in der Realitit nicht moglich ist, sondern bedeuten eine
Alternative zu der Realitit des Romans. Diese Realitit setzt sich aus Vernunft und Affekt-
unterdriickung, rituellem Wiederholungszwang und Anbetung des schénen Scheins, christlichem
Totenkult und religiosem Kitsch zusammen, wihrend sich in der Novelle Feindschaft, Rachsucht
und Neid offen geltend machen, aullergewohnliche und bestrickende Schonheit keine bedeu-
tende Rolle spielt, vielmehr Entschlusskraft und Wahrheit, wenn die Figuren in direkter Kon-
frontation ihr Leben aufs Spiel setzen und dariiber zu Rettung und Gliick gelangen.

Freilich treibt Romanellis und Rossinis Oper den Konflikt zwischen Begehren und Ver-
nunft nicht zu solchen existenziellen Kontrasten und philosophischen Hoéhen samt tragischem
Ende und alternativem Insert, wie Goethes Roman es tut. Doch findet sich das fiit Goethes
gesamtes Spitwerk entscheidende Entsagungsmotiv auch in der Oper wieder, namlich in der
Figur des Giocondo. Doch werden in dem Melodramma giocoso Begehren und Kalkdl, Irrtum
und Einsicht, Scheitern und Entsagung ,,leicht gemacht®, indem sie von ihrer kulturgeschicht-
lichen Schwere befreit werden. Hier bleibt das Sein selbst beweglich und wird nicht geschwicht
durch metaphysische Konzepte oder starke Strukturen wie Macht und Vernunft. Und doch liegt
trotz dieser Schwachung die Ernsthaftigkeit von gesellschaftlichem Ruin, medialem Skandal,
individueller Verzweiflung und Todesangst immer in der Luft — im wahrsten Sinne des Wortes
und wie so oft bei Rossini auch in Gestalt des Gewitters.

Der Parodie wirtschaftlicher Hegemonie und staatlicher Autoritit in dem Auftritt des ver-
meintlichen Afrikaners oder turkischen Kaufmanns und Glaubigers Lisimaco Castigamatti und

'CC

seinem gerichtsvollzieherischen Befehl ,,Sigillaral folgen sogleich die Enteignungsingste und
Andienungsversuche der vier Schmarotzer. Die 6ffentliche Verleumdung Giocondos durch
Macrobio wird nicht, wonach es zunichst aussieht, in einem todlichen Duell bestraft, sondern
mit einer verbalen Demiitigung und Aufforderung zur Selbstverspottung Macrobios geahndet.
Doch ist die Sanktionierung im Grunde tiberflissig und als parodistische Folterszene nur Spiel,
denn Giocondo erachtet den Journalisten zurecht gar nicht als satisfaktionsfahig — nicht nur im
gesellschaftlichen Sinn, sondern insbesondere im geistig-humanen. Den Feigling Pacuvio tiber-
fallt im Gewitter eine todesingstliche Panik, so dass er wieder mal eine komische Figur abgibt,
aber auch Clarice verspurt angesichts von Donner und Blitz wirkliche Angst. Auf Giocondo hat
das Gewitter eine klirende Wirkung. Seine gro3e Arie nimmt aus der Gewittermusik eine weit

geschwungene Klarinettenkantilene mit; Naturerlebnis und Selbsterkenntnis gehen hier Hand in

Hand. Giocondo sieht nun deutlich, dass seine Liebe, sein Begehren vergeblich sind und er bei



Clarice nie ans Ziel gelangen wird. Seine Verzweiflung tiber die drei Feinde in seinem Innern —
Clarices Glick, seine Liebe zu ihr und die Freundschaft mit Asdrubale — ist nun aber um so
grofBer. Doch ist Giocondos Geschichte eine solche wirklicher Selbstiiberwindung und Ich-
Werdung.

Schon im Ersten Finale gibt es diesen Freundschaftsbeweis wahren Gefithlsadels. Mit
seiner allseits unerwarteten Insolvenzerklairung hort sich Asdrubale sogleich nach Trost und Hilfe
der vermeintlichen Freunde um, die bis vor wenigen Minuten noch von seinem Tische gegessen
und seinen Wein getrunken haben. Der scheinheilige Zeitungsmensch Macrobio verspricht, einen
Artikel zu schreiben — welcher Art, kann man sich bei diesem sensationsliisternen Menschen
schon denken —, Pacuvio stellt ein flaues Gedicht in Aussicht, das man sich lieber gar nicht erst
denken méchte, die beiden niedertriachtigen Frauenzimmer Aspasia und Fulvia, die dem Grafen
zurecht von Anfang an verdichtig gewesen sind, wissen vor Schreck und Schlechtigkeit tiber-
haupt nichts beizusteuern. Giocondo aber tritt, wie es im Libretto heif3t, mit Offenheit und Herz-
lichkeit auf den Freund zu und bietet ihm das eigene Haus als das seine; Clarice ihm, dem
unglucklichen Bankrotteur, der sie bislang zurtickgewiesen hat, lebhaft und sanft ihr Herz und
ithre Hand fiirs Leben. Dieser Augenblick kommt tGiberraschend und zieht schnell an uns vorbei.
Doch sein Eindruck bleibt bestehen. Er gleicht dem Kairos, dem giinstigen und klug zu nutzen-
den Moment. Es ist eine einmalige, ergriffene Chance, deren Wirkung ihrerseits ergreifend ist. Es
zeigt sich, dass ethisches Handeln sich in geistesgegenwirtiger Spontaneitit vollzieht, nicht in der
Verallgemeinerung moralischer Normen. Zukunftiges Handeln kann sich darauf zurtickbeziehen.
Die Verzweiflung des Freundes in dessen zweiter Arie kurz vor Schluss der Oper, als Asdrubale
Clarice mit einem Mal fir immer verloren glaubt, erinnert Giocondo an seine eigene Not und
liasst alle Rivalitat vergessen.

Alessandro Baricco schrieb einmal, es gebe bei Rossini eine ,,schwache® Weise, zur Wahr-
heit oder zum Glick zu gelangen. In La pietra del paragone wird die trigerische Souverinitit des
Subjekts ersetzt durch Alteritit und intersubjektive Identititsfindung. Asdrubale wird von der
tbermachtigen ,,Vernunft™ geheilt, in allen Frauen nur Heuchlerinnen und Betriigerinnen zu
sechen. Der Priifstein der Liebe sowie der Freundschaft zeigt, die chemische Affinitit der
Liebenden sowie die zwischen den Freunden setzt sich dutrch, so wie in Goethes Nachbarskindern.
Bei der von Giocondo ausgerufenen Hochzeit von Clarice und Asdrubale geht es nicht um
Schonheit, sondern um Wahrheit, nicht um Wohlstand, sondern um Glick.

Rossinis Opern iiben sich weitgehend in neutraler Urteilsenthaltung und vermeiden
konkrete Bezugnahmen auf Religionen und das Schicksal der Sterblichen im Jenseits. Damit
Uberwinden sie den begrifflichen Gegensatz von Gut und Bése und scheuen auch nicht die

rigorose Vermengung von geistigen und materiellen Aspekten, wenn es um das Gliick geht.



Wenn Goethes noch mit einer offenen Frage endende Novelle von den im Nahtoderleb-
nis wiedervereinten Nachbarskindern im Hinblick auf die eigentliche Romanhandlung Utopie
bleibt, so findet diese einen Ort in Rossinis und Romanellis Oper. Was fiir Goethe das Mirchen
ist, ist fiir die Opera buffa die Commedia dell’arte. Die Priifsteine des ersten und auch der des
zweiten Aktes sind stofflich nichts anderes als die altbewihrte Verwandlungsnummer und Tra-
vestie nach Art von Goldonis populiren Komodien und den unruhig-farcenhaften Stilelementen
der Commedia dell’arte, wozu typischerweise auch die auf Uberraschung und Rithrung setzende
Wiedererkennungsszene gehort. Diese Szenen scheinen zunichst im krassen Gegensatz zu dem
Realismus der tbrigen Handlung von La pietra del paragone zu stehen, sind aber durch ihre Riick-
bindung an das titelgebende Sozialexperiment theatralisch weit glaubhafter als etwa in I equivoco
stravagante. Der Vorteil von Rossinis Oper gegentiber dem pessimistischen Realismus von
Goethes Roman besteht darin, dass thre Figuren, von Romanelli in abwechslungs- und
spannungsreichen Konstellationen fiir Rossini eingerichtet, Musik im Leib haben oder ihre

Korper tiberhaupt aus Musik bestehen.

4. Die Oper als Priifstein

Die Musik zu La pietra del paragone driickt auf eine ebenso sanfte wie geradlinige Weise eine histo-
rische Sinnesart aus, in der das Leben zwar lebenswert, aber im Zweifelsfall auch nicht viel wert
ist. Es ist ebenso unbeschwert wie unsicher und von einer doppelpoligen Leichtlebigkeit: zugleich
frohlich und flichtig, gleichermallen ausgelassen und zeitweise nachdenklich, mit einem Wort
heiter, in dem philosophischen Sinn, wie ihn Axel Hacke in seinem Versuch tiber die Heiterkeit
beschreibt. Heiterkeit meint hier nicht nur Vergniigen, bezeichnet nicht oberfliachliches Lachen,
sondern eine Stimmung, die die Fihigkeit besitzt, das Schwere leicht zu nehmen, ohne den Ernst
zu verleugnen.

Rossinis Musik ist eine sinnbildliche Sprache, die auch in Werken mit tragischem Gehalt
von Ironie durchdrungen sein kann. Als Ausdruck dieses Paradoxons geht von seiner Musik ein
stindiger Hauch poetischen Wahnsinns aus; eine ebenso befremdend wie erheiternd wirkende
Vortliebe fiir Scherz und Nonsens; eine Ambivalenz, die es fast identischen musikalischen
Sequenzen ermdglicht, in dem einen Werk etwas anderes zu bedeuten als im vorherigen; ein vital-
nervoser, unberechenbarer, asymmetrischer und dramatischer Rhythmus mit zugleich belebender
und hypnotisierender Wirkung; ein kindliches Licheln, das jeden disteren Gedanken vertreibt.

Gerade die Musik von La pietra del paragone ist von einer solchen ungeheuren Flottheit und
scheinbaren Oberflichlichkeit, so dass sie eben nicht in tragischem Tiefgang auf Grund lauft,
sondern im Gegenteil zu heiteren Héhenfliigen durchstartet. Tiefe durch Leichtigkeit und Hell-

sicht der Leichtlebigkeit kommen in ihr zum Ausdruck. Die Musik springt, platschert und



rauscht, und mit ihren beweglichen Klangfiguren zieht sie aus den Wogen von elektrisierendem
Crescendo- und Accelerando-Geprickel eine melodische, rhythmische und koloristische Perle
nach der anderen an Land.

Es gibt da ein verlockendes und verheilungsvolles Tanzmotiv, das sich durch die ganze
Oper zieht und in mehreren Arien und Ensembles vorkommt. Eine Mischung aus Walzer und
Fandango, wie in Figaros Kavatine ,,Se vuol ballare in Mozarts Le nozze di Figaro, wo die Pizzicati
der Streichinstrumente die von Figaro herautbeschworene chittarino nachahmen und fur ein
spanisches Flair sorgen. In La pietra del paragone klingt das Tanzmotiv bereits in Clarices erster
Arie an, zu den Worten ,, Tu sei la sola, che mi consola®. Gemeint ist mit dieser Trosterin das
Echo, das die Marchesina zu Beginn ihrer Auftrittsarie aus dem Munde des von ihr geliebten
Grafen Asdrubale zu horen weil3. Tatsichlich antwortet er ihr scheinbar bejahend und gefiihlvoll
amor‘ und ,,bramo‘ — ich liebe dich, ich fuhle, sehne

jeweils auf die Worte ,,t'amo*, ,,sento*

>3 >3

mich — Clarices qualvolles ,,tormento gibt er ihr jedoch echohaft als ,,mento®, also ,,ich liige®,
zurtick. Wenig spiter begegnet uns das Tanzmotiv in dem Duett zwischen Clarice und Asdrubale.

In verspielt-anspielungsreicher Weise geht es Clarice immer noch um das Echo:

Conte mio, se I’eco avesse
Tutto quel che avete voi,
Io godrei fra le Contesse

La maggior felicita.

,»Wenn jenes Echo euch gleichen wiirde, mein lieber Graf, wire ich von allen Grifinnen die
glucklichste. In liebenswert-frecher Weise nimmt Clarice ihre ersehnte Heirat mit dem Grafen

schon vorweg. Das Tanzmotiv jubiliert auf ,,magoior felicita®. Darauthin der Graf:
g ] 3 gg

Io dell’eco avrei paura,
S’ella fosse come voi;
Ché la fede € mal sicura

Dove regna la belta.

Asdrubale antwortet ausweichend, aber auch seinerseits kess. Er musse Angst vor jenem Echo
haben, wenn es Clarice gliche, denn der Glaube an die Treue sei unsicher, wo die Schonheit
herrsche. Auch hier tanzt das Motiv mit den Worten der letzten Zeile.

Die beiden sind von Beginn an verbunden tiber die akustische Erscheinung des Echos,

eines Naturphinomens und physikalischen Vorgangs also. Zwar hat es seine Namensherkunft
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aus der Mythologie, aber Clarice bricht mit jedem mythischen Zwang und schlimmen Ausgang,
indem sie mitteilsam und humorvoll zu hoffen vorgibt, das Echo, das sie gehort habe, sei
minnlich.

SchlieBlich haben beide einen gemeinsamen Vers, wenn sie, bestimmt vom Tanzmotiv,
die Gewissheit beztiglich der Wahrheit der eigenen Gedanken und derjenigen des anderen teilen:
,»Presto o tardi io scopriro® — frither oder spiter finde ich es heraus!

Das Tanzmotiv ist zwischen Clarice und Asdrubale wie eine chemische Affinitdt. Im
Zeichen einer chemischen Metapher werden sie beide unabhingig voneinander probieren, mit
einem sozialen Experiment herauszufinden, ob sich die Natur auch nicht getduscht hat.

Rossini konnte es sich 1812 erlauben, dieses lange und nicht unkomplizierte Duett zu
schreiben, dass meht als nur ansatzweise motivisch-thematische Arbeit im Sinne der Instrumen-
talmusik Haydns und Mozarts aufweist, denn ihm standen fiir die Urauffithrung des Werkes zwei
so hervorragende Singer wie die Sopranistin Maria Marcolini und der Bassbuffo Filippo Galli zur
Verfigung. In den Auffithrungen von Pesaro 2002 und Madrid 2007 wird Asdrubale von Marco
Vinco gegeben, dessen Onkel Ivo Vinco ebenfalls diese Rolle sang, und erhilt darin sowohl die
komische Beweglichkeit und Cholerik eines Mustafa in L %aliana in Algeri als auch die schmeichle-
rische Geschmeidigkeit und ddmonische Tiefe, die man fiir Don Giovanni braucht.

In Reinkultur und dem Urbild aus Le nogze di Figaro am dhnlichsten gesellt sich jenes
Tanzmotiv in seiner Mischung aus Walzer und Fandango im ersten Finale von La pietra del para-
gone wieder den Worten Clarices hinzu. AbgestoBen von der Notsituation und plotzlichen Armut

des Grafen tiberlassen die beiden anderen Frauen ihr das Feld. Triumphierend kommentiert sie:

Io sono in ballo;

Bene o mal si ballera.

,,Ich bleibe im Spiel, und ob es gut oder schlecht ausgeht, in jedem Fall wird getanzt® —
wunderbar keck und sinnlich gesungen von der zwischen Geliebter und miitterlicher Freundin
wandelnden Marie-Ange Todorovitch in der Auffihrung 2007 in Madrid. Zu den obigen Zeilen
setzt sie tatsichlich einige Tanzschritte, wie um ihren eigenen Koérper anzubieten und zugleich
ihre Rolle in dieser Liebeskomdodie selbstironisch zu persiflieren.

Eine etwas hektische Variante des Tanzmotivs steckt zum Schluss der Oper in der zwei-
ten Arie des Grafen, in der er sein Glick schon verspielt glaubt. Sein misstrauisches und abwei-
sendes Verhalten hat Clarice vertrieben und in die beschiitzenden Arme ihres tiberraschend
wiedergekehrten Bruders getrieben, der sie nun fiir immer dem Grafen, wie dieser annehmen

muss, entziechen wird.
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Piu bramar non so che morte;
Altra speme a me non resta:
I’ora estrema, oh Dio! Fu questa

Della mia felicita.

Thm bleibe nichts mehr anderes tbrig, als den Tod herbeizusehnen. Die vergangene Stunde, in
der er Clarices Hand fiirs Leben hitte haben konnen, war schon die seines nun leichtfertig ver-
scherzten Gluckes. Das Tanzmotiv 16st sich auf im Sottovoce-Gestammel der Stretta. Diese Atie
ist immer noch Teil des Spiels, aber sie enthilt wahre Entriistung Giber die hartherzige Haltung
des vermeintlichen Zwillingsbruders und echte Reue hinsichtlich des eigenen Fehlverhaltens.
Rossini zeigt uns auf kultivierte Weise den Ernst der Lage an Gber ein in dieser Oper (in einer
Gesangsnummer) singulires Seria-Tremolo der Streicher, das ansonsten dem Gewitter des zwei-
ten Aktes vorbehalten bleibt, sowie deutliche melodische Anklinge an die Hallen-Arie aus der
ZLanberflote.

Und es geht auch noch ausgekliigelter zu in dieser Oper. Jenes Quartett im Zentrum des
ersten Aktes (Nr. 4) hat Rossini besonders sorgfiltig und raffiniert komponiert. Es ist an seiner
Stelle entscheidend fiir den Fortgang der Handlung, zugleich enthilt es, einschlieBlich des voraus-
gehenden Rezitativs, die ganze Oper en miniature: Clarices Werben um Asdrubale und ihr
zugleich liebevoll-spottisches Verhalten gegeniiber den Minnern, Giocondos vergebliche Liebe
zu Clarice und seine rivalisierende Freundschaft mit Asdrubale, dessen nicht unfreundliche, aber
entschiedene Ablehnung eines Liebesverhaltnisses mit Clarice und die strategische Einleitung zu
seinem Streich und Priifstein, Macrobios skrupelloses Journalistenethos. Sogar Clarices (imagini-
rer?) Zwillingsbruder Lucindo wird hier bereits erwahnt und somit auch schon ihr eigener Priif-
stein im zweiten Akt vorbereitet. Und aus der ebenso saftigen wie nachvollziehbaren Kritiker-
schelte Giocondos und Asdrubales scheint Giberdies und auf einer fiir die Tradition der Comme-
dia dell’Arte typische Metaebene Rossinis und Romanellis Stimme selbst zu sprechen.

Dieses komplexe Quartett legt Rossini, das Rezitativ nicht eingerechnet, dreiteilig an:
einen lebhaften und diskursiven ersten Teil, einen langsamen mittleren, rein vokalen Abschnitt
und die jagende, sich fast tiberschlagende Stretta. Der erste Teil ist ex #ovo komponiert, tiber-
nimmt aber treibende Motiv- und Rhythmusschnipsel aus der Ouvertiire zu La scala di seta. Der
Abschnitt endet nach einem Ritardando auf einen Paukenschlag, inhaltlich motiviert durch den
vom Diener Fabrizio Giberbrachten fiktiven Brief, der den finanziellen Ruin des Grafen beschei-
nigt. Im zweiten Teil fihrt Rossini einen schockartigen Stillstand herbei, das Gegenstiick zu jenen

rasenden Wahnsinns- und Verwirrungssituationen in den Ersten Finali von L #aliana und Barbiere.
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Es ist ein polyphoner Vokalsatz a cappella, der eine Art von Einfrieren und eine Verlorenheit
suggeriert. Rossini verarbeitet fiir die ausdruckslos-ausdrucksvolle Stelle eine Sequenz aus dem
Terzett aus Ciro di Babilonia ,,Ma qual voce* (hier der A-cappella-Einsatz ab ,,Fiero nell’anima®).
Der dritte Teil, eine Final-wurdige Stretta, ibernimmt wiederum die Stretta des Quartetts ,,Si che
unito a cara sposa‘“ aus La scala di seta (hier die Sequenz ab ,,Insolente e chi t’ha detto®).

Die Chemie des Tragikomischen setzt sich bei Rossini buchstiblich aus Buffa- und Seria-
Elementen, aus strengem Vokalsatz, dramatischen Koloraturen, rasanten Staccati und rhyth-
misch-labyrinthischer Instrumentalmusik zusammen. Romanellis fintenreiches Originallibretto
passt Rossinis Musik wie ein gamslederner Handschuh und umgekehrt. Oder um ein beztiglich
dieser Oper noch passenderes Bild zu wihlen: wenn Romanellis Text der eigentliche Probierstein
ist, dann ist Rossinis Musik das Konigswasser, die die gewtinschte chemische Reaktion erst her-

vorruft. Uber das Ergebnis dieser Prifung miissen wir noch sprechen.

5. Vom richtigen Leben im falschen — Pier Luigi Pizzis Inszenierung

Die zentrale Stelle der Oper hinsichtlich des sozialen Dramas ist das Finale des ersten Aktes, vor
allem die Passage, die den titelgebenden Priifstein nennt: ,,Del paragon la pietra / Sono i contrari
eventi. Diesen Prufstein benétigen wir, wenn wir am Wegscheid unseres Lebens stehen und mit
vollig gegensitzlichen Ereignissen und Optionen konfrontiert werden. Und dann kommt’s: ,,Nei
giorni pit ridenti / Pitt dubbia ¢ 'amista® — ,,In den fréhlichsten Tagen / Ist die Freundschaft am
zweifelhaftesten.” Soll heilen: wer zusammen mit dir lacht, wird nicht unbedingt auch gemein-
sam mit dir weinen. Asdrubale, Giocondo und Clarice kommen in kanonischem Gesang zu dieser
ebenso hellsichtigen wie erniichternden Erkenntnis, erst die beiden Freunde untereinander, dann
Clarice fir sich, schlieB3lich alle drei zusammen. Aullerdem miissen sie mit nuchternem Blick auf
die sie umgebende Gesellschaft, der sie selbst angehoren, bitter lichelnd feststellen: ,,Dove regna
la miseria / Tutto € noia e tutto ¢ orror” — ,\Wo Elend herrscht / Ist alles Langeweile und alles ist
Schrecken.” Elend kann an dieser Stelle Armut im materiellen Sinn heilen, was zu der (fiktiven)
Situation des Grafen passen wiirde, aber auch Gemeinheit oder Armseligkeit im Sinne von
Niedertracht und ethischer Wiirdelosigkeit im Hinblick auf den egoistischen Rest der Festgesell-
schaft. Statt Langeweile (,,noia) konnte es auch Verdruss heiBlen, und der Schrecken (,orror®) ist
ein solcher im Sinne des Entsetzens und Grauens. Romanelli und Rossini belassen es allerdings
gnidig dabei, das Schreckensbild menschlicher Gesellschaft verhiltnismal3ig behaglich zu zeich-
nen. Neben Clarices und Asdrubales finalem Gliick verschweigt die Oper jedoch nicht die andere
Sicht, die in der Welt ist, wenn Macrobio und Pacuvio sich Giocondos Hochzeitsgesang anschlie-
Ben, es dabei jedoch allein auf Bewirtung und Tafelfreuden abgesehen haben, vielleicht auch auf

Karrierevorteile, die sie aus der Wendung der Dinge zu ziehen versuchen werden. Ob die beiden
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thre Damchen Aspasia und Fulvia, die ihnen unversehens zugefallen sind, wirklich ehelichen und
auch weiterhin vom Grafen und der neuen Grifin geduldet werden, bleibt unklar. Jedenfalls ist
La pietra del paragone ein Sittengemalde, das Portrit einer sozialen Klasse, einer Gesellschaft von
Privilegierten. Die Oper ist somit eine Prifsteinreaktion auch im Sinne von Boccalinis Pietra de/
paragone politico.

Pier Luigi Pizzi inszeniert La pietra del paragone wirklich wie eine Mischung aus einem sprit-
zigen Konversationsstiick von Oscar Wilde und einem Woody Allen-Film, dessen High Society-
Personal aus den 1960er- oder 70er-Jahren kommt, erkennbar an den Tennisschligern mit Holz-
rahmen und den weillen Dinnerjackets der Herren sowie den Plateauschuhen und farbenfrohen
Kleidern der Damen. Nur Giocondo trigt Kleidung, die man eher mit den frihen Jahrzehnten
des 20. Jahrhunderts verbindet, so etwa die braunen Plus-Fours, eine Art knielanger Pumphosen,
und zweifarbige Oxford-Schuhe im Gatsby-Stil, was ihm noch mehr das Flair eines Gentlemans
vergangener Tage verleiht. Uberhaupt beweist Pizzi bei den Kostiimen viel Fingerspitzengefiihl,
wenn zum Beispiel der Graf im Verlauf seiner Kavatine en passant den Kragen seines psychede-
lisch-bunten Oberhemdes bis tiber die Ohren hochstellt und damit eine modische Briicke zu den
sogenannten Vatermordern aus Rossinis Zeit schlagt.

Pizzi, der auch fiir das Bihnenbild verantwortlich zeichnet, hat sich eine ansehnliche Villa
konstruieren lassen, eine Art luxuridser Variante des Bauhausstils, die eine gewisse optische Ahn-
lichkeit mit Thomas Manns Haus in Pacific Palisades hat. Es gibt einen Pool mit Sprungbrett und
anscheinend rund um die Uhr warme Kiiche, Weine, kithle Getrinke, Kaffee und Obst. Man sitzt
auf Barhockern am Pool, unter Sonnenschirmen auf bequem aussehenden Regiestiihlen oder
rikelt sich auf einer grof3ziigigen Liegewiese, rauchend, trinkend, désend und plaudernd. Die
Inszenierung bezieht nicht nur die ganze Bithne, sondern das gesamte Theater mit ein. Die
Handlung findet die meiste Zeit auf der vorderen Bithnenrampe vor dem Orchestergraben sowie
innerhalb des Pool-, Sitz- und Essbereichs im mittleren Lingsstreifen der Bithne statt. Aber auch
das luxuriése Wohnhaus selbst mit seinen Zimmern im Erd- und im Obergeschoss, das eine
Dachterrasse aufweist, ist Ort des Geschehens. Hinzu kommen die seitlichen Aufginge und Vor-
bthnen links und rechts des Auditoriums. Hier bahnen sich in zwei langen Duetten, inszeniert als
Tennismatch und als Telefongesprich, sowohl die Liebesbeziehung zwischen Clarice und
Asdrubale als auch das Duell zwischen Giocondo und Macrobio an. Sogar die vorderen
Stuhlreihen im Parkett werden bespielt, wenn sich der Graf nach dem Studium des fingierten
Schuldscheins der tbrigen Gesellschaft zu entziehen sucht oder Macrobio in prahlerischer
Unverschimtheit dem Dirigenten den Taktstock entwendet, um den gelangweilten Damen die

populistischen Grundsitze seiner Zeitung zu etldutern. Pizzi geht es offenbar darum, auch den
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Zuschauerraum und die Zuschauer selbst, wenn auch auf dezente Weise, nach dem
Shakespear’schen Motto ,,All the world’s a stage® miteinzubeziehen.

Es liegt nahe, diese Oper als Konversationsstiick zu inszenieren, insofern man die thea-
tergeschichtlichen Anfinge dieses Genres und der Gesellschaftskomdédie Giberhaupt bei Goldoni
finden kann. Tatsdchlich hat der Librettist von La pietra del paragone spiter Goldonis Mirandolina
tiir den Komponisten Giuseppe Mosca als Oper eingerichtet. Und auch La pietra hat der Hand-
lung nach etwas von Mirandolina. Auch in diesem Stick geht es um eine raffinierte Frau, die es
versteht, trickreich an ihr Ziel zu gelangen, und um einen norgelnden Frauenverichter, der wider
Willen verliebt gemacht wird (dann allerdings leer ausgeht). Auch bei Goldoni kommt es beinahe
zu einem Degengefecht, und alle betreiben mit den Gefithlen und Begehren der anderen ihr pro-
fitables Spiel.

Kongenial ist auch die Art und Weise zu nennen, in der Pizzi das oben geschilderte
komplexe Quartett im ersten Akt inszeniert. Das vertrauliche Gesprich zwischen Clarice und
Giocondo wird von freundschaftlichen bis liebevollen Gesten und Bertihrungen bestimmt; im
lebhaften diskursiven Teil des Ensembles initiiert Clarice ein Mikado-Spiel, in dem sie Asdrubale
thren Witz und ihr Fingerspitzengefiihl zeigen mochte; dabei wird jedem eine Zeit zu einem
Wortbeitrag tiber die Griinde des eigenen Handelns (,,il perché®) zugemessen, tiber die er oder
sie, der theatralischen Logik der Szene nach, mit der eigenen Geschicklichkeit selbst entscheidet;
passend zum Abschluss der Lektiire des Briefes, der die Nachricht von der desastrésen Hypothek
bringt, ldsst sich Asdrubale ptinktlich mit dem dumpfen Paukenschlag auf eine der komfortablen
Liegen fallen, die den Umstehenden alsbald nicht mehr als sein Eigentum erscheinen werden; der
zweite Teil des Quartetts isoliert plotzlich alle vier Personen voneinander, besonders den Grafen,
so dass der unsympathische Macrobio, der irritiert ist, weil er als Nachrichtenmann offenbar tiber
eine sensationelle Neuigkeit nicht rasch genug informiert gewesen ist, tiberraschender Weise auf
einmal niher bei Clarice und Giocondo steht; paradoxerweise bindet der A-cappella-Stimmsatz
alle auf Gedeih und Verderb fest aneinander, aber zugleich schauen sie einander an, als sihen sie
sich das erste Mal; die finale Vereinzelung des Grafen, die doch nur eine scheinbare ist, wird in
seinem fluchtartigen Wechsel in den Zuschauerraum deutlich, wihrend die Stretta alle Personen
auseinanderstieben ldsst. Die dem Libretto nach vom Grafen gezielt ausgel6ste soziale Dynamik
versetzt Rossini mit einem rhythmisch-motivischen Feuerwerk, und Pizzi kleidet beide in die
Logik des Theatermachens, so dass auch dem Zuschauer und Zuhérer, auch wenn er den Text
wegen einer eventuellen Sprachbarriere nicht verstehen sollte, unmittelbar begreift, worum es hier
geht. In der Reaktion von Priifstein (Romanellis Libretto) und Konigswasser (Rossinis Musik)

erweist sich Pizzis Inszenierung als reines Theatergold.
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Romanellis Libretto, Rossinis Musik und Pizzis kongeniale Inszenierung zeigen eine eitle,
oberflichliche Gesellschaft, deren Angehérige (fast) ausschlieBlich auf Vergniigen, Vorteile und
Voyeurismus aus sind. Das Schlimmste, was in dieser Welt passieren kann, ist der soziale Abstieg,
die Deklassierung, von der das Finale des ersten Aktes einleitende kurze Chorstiick nach Art des
Chores der griechischen Tragodie berichtet (,,I1 Conte Asdrubale dolente e squallido®), ironisiert
von Rossini durch einen flotten 2/4-Takt nach Art einer Polka oder eines schnellen Marsches,
héchst luftig instrumentiert. Sogar von Clarice kénnte man bis zu einem gewissen Grad sagen,
dass sie zu dieser oberflichlichen Gesellschaft gehort, auch wenn sie sich deutlich von den ande-
ren Frauen unterscheidet, die ausschlieBlich hinter Asdrubales Vermogen und dem sozialen Auf-
stieg her sind. Clarice fugt sich den Gewohnheiten der sie umgebenden Menschen zwar nur zum
Schein, ohne aber an dem So-Sein des sozialen Gehiuses etwas zu dndern. Neben ihrer anschei-
nend unbeirrbaren Liebe ist Giocondos Edelmut und Aufrichtigkeit die eigentliche, prinzipiell
jedoch zum Scheitern verurteilte Ausnahme in dieser Gesellschaft. Asdrubales hedonistischer
Skeptizismus macht ihn zwar den anderen tiberlegen, insbesondere in seiner tiber lange Zeit
bewahrten Indolenz, fithrt aber im Rahmen der Handlung nur zu einer Aufrechterhaltung des
Status quo, zumal er die parasitiren Giste nach ihrer offenkundigen Illoyalitit keineswegs von
seinem Anwesen verjagt.

Insgesamt lieBe sich in dieser Operngesellschaft mit Adorno das ,,falsche Leben® erken-
nen, in dem es der Ansicht des strengen Denkers nach kein ,,richtiges* geben kann. In Lz pietra
del paragone ist das, mit Hilfe von Rossinis Musik, aber vielleicht doch méglich.

Das ungleiche Dreigespann aus Clarice, Asdrubale und Giocondo bildet eine kleine ver-
schworene Gemeinschaft, einen Geheimbund oder eine Loge der Mitmenschlichkeit innerhalb
des verlogenen, vergnigungssiichtigen und intriganten gesellschaftlichen Ganzen. Das Trio bildet
tir sich allerdings kein tragfihiges Konzept, eher scheinen die drei in Unvereinbarkeit vereint.
Und dennoch kommt es damit in aller Heiterkeit und Unernsthaftigkeit des Buffa-Kontextes zu
dem kurzen Aufglimmen einer anderen Form von Zusammenhalt, so dass man sagen kénnte, es
gebe doch ein richtiges Leben im falschen. Doch gerade weil dieser Zusammenhalt spontan und
vortbergehend erscheint und kein revolutionires Potenzial entfaltet, kdnnte man auch von einem
richtigen falschen Leben im falschen sprechen.

Aber vielleicht ist jenes Diktum eines moralischen Rigorismus ebenso tiberzogen wie die
vorgeschutzte frauenfeindliche Haltung des Conte Asdrubale. Jedenfalls konnte man leicht zu
einer Widerlegung der Sentenz ansetzen, die auch dem ironischen Skeptizismus Rossinis entspre-
chen wiirde. Wenn niamlich Adornos Satz wahr ist, dann ist es folglich méglich, innerhalb des fal-
schen Lebens zumindest etwas Richtiges zu tun, nimlich diesen wahren Satz zu formulieren. Der

moralische Totalititsanspruch eines absolut Richtigen wire damit in sophistischer Weise und
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nach Art des Epimenides-Paradoxons widerlegt. Diese Einsicht entspricht durchaus dem Geist
von Rossinis und Romanellis Oper. Die spontane Verhaltensweise Giocondos, der dem Grafen
ohne Zdogern das eigene Haus (,,la casa mia®) selbstlos als das des Freundes anbietet, und Clarices
unumwundenes Bekenntnis zu Asdrubale auch angesichts dessen plotzlicher Armut (,,L.a mia
man, 'entrata e il cor®) sind Mikro-Praktiken des Richtigen. Wieder ldsst sich an Bariccos Wort
denken, in Rossinis Opern bekunde sich, anders als im weiteren Verlauf des romantischen,
veristischen und philosophischen Musiktheaters des 19. Jahrhunderts, eine schwache Weise zur
Wahrheit und zum Gliick zu gelangen. In diesem Sinne mochten wir hier noch einmal auf die

vielgestaltige und vieldeutige Musik horen.

6. Musik der eindeutigen Uneindeutigkeit
An La pietra del paragone lisst sich exemplarisch die musiktheatralisch vieldeutige Funktion der
Koloraturen des Belcanto und namentlich des Rossini-Gesangs studieren. Ein scheinbares Para-
dox: Der von Rossini geforderte akrobatische Gesangsstil ist eigentlich nicht geeignet, besondere
Emotionen hervorzurufen, kann sich aber jederzeit in eine bedeutungsvolle Geste verwandeln,
wenn et von der Bravour und der Fantasie eines Virtuosen mit Leben erfiillt wird. Die Virtuositit
muss in der Lage sein, Rossinis asemantische Formeln in Liebesekstasen, Wutausbriiche, Freude,
Hohn, Erstaunen, Uberredungskunst, Drohgebirden, Schmeichelei, Jubel, Spott oder Gelichter
zu verwandeln. Eine auf psychische Prozesse ausgerichtete thematische Entwicklung unterbleibt
weitestgehend und ist dem Musiktheater Rossinis eher fremd. Es fordert nicht zu abgrundigen
Erkundungen des Bewusstseins auf, wie die Opern der Romantik und des Verismo es tun oder
zu tun vorgeben. Rossini ladt vielmehr zu frohlicher, freier und erhabener Weisheit ein, auch
dann, wenn er Themen mit starker dramatischer Wirkung behandelt. Das Lachen des Komikers
und die Weisheit des Philosophen siegen hier iiber alle Schuldigkeit und huldigen dem Traum
vom Ausbruch aus den engen Grenzen von Konvention und Moral. Die Koloraturen Macrobios
in dem Duett im ersten Akt sowie in seiner Arie enthiillen seine Wichtigtuerei, Indiskretion und
exhibitionistischen Fantasien — ebenso sonor wie humoristisch gegeben in Pesaro und Madrid
von Pietro Spagnoli —, wohingegen die Koloraturen in Giocondos grof3er Arie zu Beginn des
zweiten Aktes von dessen Verzweiflung erzihlen — mit unglaublichen Pianissimi von Raul
Giménez in der Madrider Auffiihrung von 2007, wobei das randvoll geschenkte Whiskyglas in
seiner Hand im Eifer des einsamen Gesangsgefechts zunichst iiberschwappt, um dann zu den
abschlieenden Orchesterakkorden und mit fatalistischem Gesichtsausdruck in einem Zug geleert
zu werden.

Um im Verlauf des zweiten Aktes den Grundkonflikt noch einmal anzufachen, nutzt

Rossini das kithn komponierte Quintett aus L eguivoco stravagante, das wieder eine neue

17



Verwicklung, einen unerwarteten Chorauftritt und ein abschlieBendes allgemeines Geschnatter
mit sich bringt. In der besagten Opera buffa von 1811 enthielt das Quintett eine unerhorte
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen: ein unterbrochenes gegenseitiges Liebesgestindnis, eine
aufgeregt warnende Zofe, das Lauschen eines erziirnten und erstaunten Vaters und die
gewandelt-gleichgtltige Haltung des viterlicherseits ausersehenen Ehemanns, der auf Grund
eines gefilschten Briefes seine Braut fiir einen untergetauchten Kastraten halt, den er am Ende
durch einen Trupp Soldaten verhaften und ins Gefingnis abfithren ldsst. Verriickter geht es
kaum, und das Quintett in Lz pietra del paragone versucht auch gar nicht, seinen Vorginger an
Verrtcktheit zu iberbieten. Stattdessen bekommen wir hier mit beinahe derselben Musik, aber
mit schirfer gewiirzter Instrumentierung, reichhaltigeren Modulationen und garniert mit ein paar
neuen motivischen Figuren ein weiteres schmackhaftes Kapitel Gesellschaftskomdodie nebst ein
bisschen Intrige und sogar ein wenig Psychologie serviert. Macrobio bedeutet dem Grafen das
vertrauliche Gesprach zwischen Clarice und Giocondo bewusst falsch als heimliches Liebes-
verhiltnis, wohingegen diese den Kavalier in Wirklichkeit nur mit dem Ausblick auf eine kiinftige
erfullte Liebe zu trosten versucht. Der Graf tritt aus seinem Versteck hervor und bezichtigt
Clarice der Falschheit. Pizzis Inszenierung hat diese Szene geschickt vorbereitet, indem sie den
Grafen schon in der allgemeinen gliicklichen Verwirrung des ersten Finales auf dem Gipfel der
erwarteten grol3en Anniherung zweifelnd-abwehrende Zeichen gegentiber Clarice machen lief3.
Asdrubale leidet unter massiver Bindungsangst und wohl auch darunter, in seinen Vorurteilen
widerlegt zu werden, deswegen kommt ihm Macrobios ungerechtfertigter Verrat gerade recht, um
aus der Heiratsnummer wieder herauszukommen. Unmittelbar darauf beginnt Clarice ihre bereits
im ersten Akt geschickt eingefadelte Prifung mit Hilfe des wiederauferstandenen Zwillings-
bruders Lucindo zu inszenieren, und diesmal bringt Pizzi sein dramaturgisches Konigswasser an
den Prifstein von Romanellis Text, und Rossinis Musik erweist sich, zumal unter Alberto Zeddas
Leitung, als schimmerndes Edelmetall.

Die Haltung von Rossinis Sequenzen und Klangfiguren sowie seiner ganzen musika-
lischen Dramaturgie ist eine changierende, schwebende, sich nicht immer eindeutig festlegende,
in denen alles immer auch noch anders ausgehen kénnte als gedacht. Dennoch liefert sie, wenn
auch keine klaren Bekenntnisse und eindeutigen Botschaften, so doch Einsichten und Anre-
gungen.

Nehmen wir dazu die Parodie der Kampfszene des Terzetts ,,Prima fra voi coll’armi®. Es
ist ein Duell, ein mehrfaches sogar, aber wie aus einer Farsa, der harmlose Verlauf und Ausgang
scheinen zunichst klar zu sein. Tatsachlich hatte Rossini den Szenentypus des komischen Duells
schon in La cambiale di matrimonio exrprobt, dort ist die Ausgangssituation jedoch wirklich eine

durch und durch licherliche, deren Sinn fiir den Zuschauer zu keinem Zeitpunkt schwankt. In
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La pietra dagegen tragt die drei Figuren eine briichige Doppelbodigkeit, das gefihrliche Element
ist kaum zu ibersehen. Denn es geht schon darum, jemanden ernsthaft zu bestrafen, nur die Art
und Weise steht noch nicht ganz fest, sie schwankt zwischen korperlicher Ziichtigung, verbaler
Demitigung und wirdeloser Selbstbezichtigung, wihrend doch zugleich auch die beiden
Bestrafer immer noch um die Liebe Clarices konkurrieren. Zuvor hatte sich ja der feige Graf zu
Giocondos Unverstindnis wieder von Clarice losgemacht. Ihr Duell, in dem spaf3haft entschie-
den werden soll, wer sich mit Macrobio schlagen und diesen téten oder tbel zurichten darf,
stehen sich zwei miteinander befreundete Rivalen gegentiber. Der gerissene, aber bisher nicht
ohne Fleganz agierende Unsympath Macrobio wirkt auf einmal sehr plump und dngstlich, aber
ausnahmsweise halbwegs ehtlich, die Sympathietriger Asdrubale und Giocondo zu Spifien
aufgelegt und tiberlegen, aber auch aristokratisch-arrogant. Die Vereinbarkeit der nur scheinbar
unvereinbaren Stimmungen der Situation kommen in dem tbertrieben festlich-nobel mit Pauken
und Trompeten begleiteten ,,Ecco 1 soliti saluti” zum Ausdruck. Ernsthaft ist die Szene nur im
Scherz, und scherzhaft wiederum kann der subkutane Ernst ausgedriickt werden. Dem Terzett
wohnt die ibermiitige Frische aus einer anderen Zeit inne, in der die Weltsicht nicht moralisch
schwarz-weil3 ist, sondern in Graustufen und Farbspektren besteht. Rossini erachtete die Musik
des Terzetts tibrigens als so iiberzeugend, dass er sie vier Jahre spater in die einzige fiir Neapel
geschriebene komische Oper La gazzetta tbernahm.

Pizzis Inszenierung verstirkt die Wirkung der Musik noch dadurch, dass er Asdrubale
und Giocondo zunichst in synchronen Bewegungen gegen einen imaginiren Gegner antreten
lisst, den Schatten der Rivalitit moglicherweise, der tiber ihrer Freundschaft hangt. Dann stehen
sie kimpfend einander gegeniiber, vorgeblich um das Vorrecht, sich mit Macrobio schlagen zu
dirfen. Danach tritt Giocondo, dem der Graf das Feld tberlidsst, gegen Macrobio an, der sich nur
unprofessionell zu wehren weil3, aber das Duell hat hier ohnehin seine Ernsthaftigkeit nahezu
schon verloren. Dann kommt es jedoch zu einer Art Folterszene, in der die beiden Freunde den
verlogenen Verleger mit ihren Sidbeln beinahe zu Tode kitzeln und ihm dabei sich steigernde
Selbstbezichtigungen abnotigen. Schliellich folgt ein grotesker Waffentanz mit Sabeln und
Pistolen, bei dem die Sibel sich sogar zeitweilig in Gitarre und Geigenbogen verwandeln, ein
Tanz also, der nichts mehr mit Kampf zu tun hat, nur noch mit Ausgelassenheit und dem
gerechten Triumph der geistreichen Freundschaft Giber den Intriganten und Parasiten. Pizzis
Figurenregie erfasst sehr genau den friedlichen Wahnsinn und die gefdhrliche Ausgelassenheit

dieser Szene.

7. Belcanto mit mozartischer Grof3e
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Es ist ein schwerer Irrtum, in Rossinis Klangfiguren uneigentliche Musik zu horen. Seine Musik
erzeugt leibliche Realitit und schief3t direkter in die Bewegungen von Kopf, Schultern und Bei-
nen als ein Glas Wein oder eine Linie Kokain in die Blutbahn und wire somit, in den Worten
von Stendhals De Zamour (1822), ebenfalls eine Art von ,,plaisir physique®. Diese Musik hinter-
fragt oder kommentiert nicht in vereindeutigender Weise, sondern transportiert Gesten und
Emotionen und lisst so die unterschiedlichsten Dinge zugleich oder in rascher Abfolge gesche-
hen. Das nur rhetorisch als tiberschwinglich-optimistische Frage herausgerufene Fantasiewort
,,11 controvaglia?* im Finale des ersten Aktes, das zu einem abermaligen Handlungs- und Stim-
mungsumschwung fiihrt, indem es den vermeintlich enteigneten Asdrubale plotzlich wieder zu
einem vermogenden und attraktiven Mann macht — es ist wohl von einer Art Nachweis die Rede,
dass die alte Wechselschuld lingst abgegolten ist, ein Papier, das der treue Diener Fabrizio, genau
wie thm zum Mitmachen in diesem Verwirrspiel geheilen wurde, im hintersten Winkel eines
Schrankes gefunden haben will —, eben diese tiberraschende Wendung wird eingeleitet durch eine
unternehmende rhythmische Figur, die wie eine Dur-Variante der ersten Takte von Mozarts
friher g-Moll-Sinfonie wirkt, aber auch aus dem grof3en Finale des zweiten Aktes von Le nogze di
Figaro stammen konnte. Beim zweiten Horen stellt man tberrascht fest, dass dieses Motiv schon
von Beginn an die treibende Figur des Finales ist. SchlieB8lich beschert Rossini uns eine dahin-
jagende, luftig-leichte Stretta; alle singen hintereinander, nacheinander, durcheinander dasselbe:
Du schlifst und glaubst im Traum zu sehen, was es nicht gibt, du wirst geweckt und kannst nicht
mehr unterscheiden zwischen der Wahrheit und den Traumbildern. Flote und Piccolofléte tirilie-
ren und kichern dazu. Schon fiir dieses Finale kann gelten, was Stendhal spiter Uber L #aliana in
Algeri sagte: ,.folie organisée et complete® — organisierte und vollstindige Verrticktheit. Zweimal
in kiirzester Zeit ist die Welt der Beteiligten herumgeworfen worden. Dazwischen liegt das teils
amiusante, teils groteske und verstérende Erlebnis mit dem gerichtsvollzieherischen Afrikaner,
der sich in einem Pseudo-Tturkisch ergeht, mit den fiir diese theatralische Fantasiesprache typi-

schen, fast dadaistisch anmutenden kadenzierenden Endungen ,,onta, ,,anta® und ,,ara”, und den

man zu allem Uberfluss Nonsens-Phrasen wie ,, Tambelloni Kaimacacchi® hat ausrufen héren.
Derweil haben Clarice und Giocondo ziemlich bereitwillig ihren Schmuck und eine teure Arm-
banduhr an die Schergen des neuen Eigentumers der griflichen Villa abgegeben — vielleicht
waren es kostbare Geschenke des Grafen —, wihrend die vier Schmarotzer mit Mithe ihre eilig
zusammengerafften prall gefiillten Kleidersidcke verteidigen konnten, um mdoglichst rasch das
Weite zu suchen — bis sich alles wieder als ganz anders herausstellt. Zu der Verwirrung tragen die
anfallsartigen, immer schneller und eindringlicher ablaufenden Rhythmen des Finales bei, ein

Verfahren, das eigentlich aus der Opera seria stammt, hier indessen angewandt auf eine Buffa-

Oper, was eine Art von Entfremdungseffekt auslost; es ist die Entfremdung von den begehrten
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Giitern, aber auch von den bisherigen Sicherheiten des sozialen Status und der eigenen gesell-
schaftlichen Rolle.

Wie in Mozarts Le nogze di Figaro haben wir das grof3te Vergniigen dem argen Missvergnii-
gen und der Verwirrung des Opernpersonals. Doch bewirkt die Rasanz ihr glattes Gegenteil:
unsere eigenen Sorgen und Probleme werden mit der Freude an der Fassungslosigkeit der
sympathischen und unsympathischen Figuren auf einmal langsam, kleiner, unbedeutend und
geradezu angenehm. Es ist ein Finale von Mozartischer Leichtigkeit und Frische und von eben
jener Heiterkeit, die das Schwere leicht nimmt, ohne dessen Ernst zu leugnen.

Im zweiten Finale umspielen Streicherpizzicati einen langanhaltenden Orgelpunkt, die
tastenden Modulationen zeigen die Verwirrung und das allgemeine Griibeln an, immer wieder
erfolgen erhellende Einwiirfe der Holzblaser bei der Suche nach der bitterstillen Wahrheit.

Echt ist Clarices Triumph zur vergntgt hiipfenden Musik, ernst gemeint Asdrubales und
Clarices gegenseitiges Bitten um Entschuldigung. Die typische Rossinische Steigerung aus Cre-
scendo, Accelerando und Aufficherung der Instrumentierung entfaltet eine Rhythmik, die Schul-
tern und Fule ergreift und lockert und so, wie manche wissen wollen, beim Menschen den
Vagusnerv stimuliert und zu lebensfroher Aktivitat animiert. Wirklich zeigt Pizzi (und beweist
Alberto Zedda im Orchestergraben), dass Rossinis Musik tanzbar ist, wenn die Regie den Chor
und simtliche Statistinnen und Statisten in Gestalt von Girtnern, Kellnern, Reinigungspersonal,
Bademeister und Liegewieseschonheiten auf die Beine bringt. In ihrem kanonisch gestaffelten
Einfallen miissen alle Singer zugeben, dass dies ein objektiv glickliches Ende ist, auch wenn das
Gliick der unterschiedlichen Figuren relativ sein mag.

Riccardo Chailly hat einmal bemerkt, dhnlich wie bei Bach oder Vivaldi gebe es auch bei
Rossini in der Fille seines Oeuvres kein wirklich schwaches Werk. Das war vor allem als hand-
werkliches Kompliment gemeint und in dem Sinne, dass sogar Rossinis Gelegenheitswerke sehr
gut altern und vielfach den ,test of time* iiberstanden haben. Aber jene beiden Finali aus La pre-
tra del paragone heben schon den jungen Rossini in seiner siebten Oper wahrhaftig auf Mozartische
Gr6Be, die nicht zuletzt darin besteht, musikdramatisch eine (schwache) zwischenmenschliche
Rettung ohne die Notwendigkeit einer (starken) religiésen oder staatlich-ministeriellen Erlésung
zu realisieren. Das Richtige meint hier nicht Rechtfertigung, sondern die innere Ausrichtung im
Sinne von Gelassenheit und Eudaimonie, des guten Lebens also.

Und so mochten wir darauf bestehen, dass der Dreierbund Clarice-Asdrubale-Giocondo
wirklich ein richtiges Leben im falschen ist. Pizzis Inszenierung verdeutlicht dies noch durch einen
vermeintlich harmlosen Regiekniff: Die plétzliche Erkenntnis Asdrubales und Giocondos im
Hinblick auf die tatsichliche Identitit des imaginiren Zwillingsbruders Lucindo, den gleichzeiti-

gen Ausruf , Lui Claricer, befreit Pizzi, was Giocondo betrifft, von dem verblifften Fragezei-
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chen. Dem Giocondo der Auffihrungen von Pesaro und Madrid ist schon weit friither als seinem
Freund Asdrubale klar, dass es sich bei dem jungen Hauptmann in Wahrheit um Clarice handelt.
Clarice wiederum hat sich nicht nur eine Prifung wie ein Mann — also wie er, Asdrubale selbst —
ausgedacht, sondern sich darin sogar selbst als Mann verkleidet. Dass die Frauen listen- und tdu-
schungsreich sind, hatte Asdrubale ja von jeher vermutet; jedoch ist Clarices List so geistreich
und zugleich von so hohem Sinn, dass dem Grafen seine eigene ,,Sigillaral“-Prifung, die Clarice
ja Gbrigens auch mit herzlicher und tadelloser Haltung zu bestehen wusste, nunmehr klein und
sittlich (nicht pekuniir) arm vorkommt. Diese Einsicht sowie der aufrichtige und bis zum Todes-
wunsch reichende Schrecken Asdrubales heilen Giocondo endgtiltig von seiner ungliicklichen
Liebe und geben ihm den Freund zwar als Brautigam der geliebten Frau, aber ohne rivalisieren-
den Rest zuriick.

Gut und richtig, dass dies bei Pizzi alles noch in der Sphire des privilegierten Party-Volks
stattfindet. Rossini verzichtet darauf, nackte Gefithle auf der Bithne zu exponieren und dem
Horer und Zuschauer bestimmte Emotionen oder eine definitive Deutung riicksichtslos
aufzudringen. Deswegen sollte auch der Regisseur seiner Oper nicht versuchen, das bisherige
Geschehen zu transzendieren und eine Art Erlosungszustand zu inszenieren. Gerade weil
Clarices und Asdrubales liebevolle Vereinigung sowie ihr Freundschaftsbund mit Giocondo
im Rahmen der oberflichlichen und eigenniitzigen Gesellschaft verbleibt, lieBe sich dieser
,,konkreten Utopie (Ernst Bloch) immer noch der kritische Verweis ,,Der Kongress tanzt*
entgegenhalten. So wie Rossinis flirrende Klangflichen das Echo eines schwebenden, nicht ganz
zu Ende definierten hohen Menschenbildes zu sein scheinen, so erscheint Pizzis szenische
Umsetzung dieser zugleich hohen und leichten Oper in unserem Alltag wie eine Luftspiegelung

eben jenes Humanititsideals.

8. Von der Liebe, von Toten und Trinen
Lingst hat sich der eigentliche Charakter dieses Melodramma giocoso als dhnlich bedeutsam
erwiesen wie derjenige von Mozarts Don Giovanni oder Cosi. Es ist auch in der Forschung nicht
unbemerkt geblieben, dass Romanellis Libretto Da Ponte weitaus nahersteht als etwa Gaetano
Gasbarri, dem Autor von L'equivoco stravagante. Es bedurfte schon eines Felice Romani, um
Romanelli als Hausdichter der Scala zu verdringen, was ab dem Zeitpunkt erfolgte, als Romani
dort 1814 1/ turco in Italia fur Rossini einrichtete.

Einleitend haben wir auf drei Faktoren hingewiesen, die La pietra del paragone in Rossinis
Gesamtwerk herausheben. Es gibt indessen noch einen vierten Aspekt, der hier genannt werden

muss und der mit einigen nicht unbedeutenden Ausnahmeerscheinungen dieser Oper zu tun hat.
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Sie betreffen alle die Liebe oder liebevolle Gefiihle, wie sie bei Rossini in dieser Weise sonst
kaum zur Geltung kommen.

Asdrubale und Clarice, ein Alt und Bass, das ist nicht gerade die typische Wahl fiir die
Stimmficher opernhafter Liebhaber. Dieser Umstand ist, darauf wurde bereits verwiesen, der
Auffihrungsgeschichte und den Gegebenheiten der Mailinder Urauffihrung geschuldet. Die
anziehende Exzentrizitit dieser Wahl besteht aber nicht zuletzt darin, dass die Sprache des
Gefiihls und der sich anbahnenden Liebe de profundis, aus der Tiefe zu kommen scheinen, aus
einer Region ernsthaft geglaubter Gefiihle, die sich nicht beirren lassen. So ist Clarices Kavatine
nicht von Agitation und personlicher Vehemenz geprigt, sondern ein entspanntes, durch das
anfingliche Horn-Solo romantisch gefirbtes Kantabile, in Auftrittsarien fiir Primadonnen bei
Rossini so sonst kaum zu finden. Wiederum ungewohnlicherweise bringt das Duett zwischen
Clarice und Asdrubale gleich ein gut erkennbares Zitat aus der vorangegangenen Echo-Kavatine.

Vollig einzigartig in Rossinis gesamter Produktion ist das kurze, vor das Finale gesetzte
und ganz in Moll gehaltene Chorstiick, das das angeblich schwere Schicksal des Grafen ironisch
beweint. Die Abschlussarie Asdrubales gegen Ende des zweiten Aktes stellt in ithrem ersten Teil
eine Art Liebeslied von jugendlicher und trinenreicher Stimmung dar, wiederum einzigartig fir
Rossini.

Es sind das einmal die falschen, das andere Mal die echten Trinen, zusammen mit der ge-
fihlvollen Anbahnung des Liebesverhiltnisses zwischen Alt und Bass zu Beginn des ersten Aktes
von einer Warmbherzigkeit, wie sie uns bei Rossini vielleicht erst in Guillanme Tell wiederbegegnet.

Trinen der Liebe, Trinen fir die Toten: Ein bedeutender Gefthlstriger der gesamten
Oper ist Clarices Zwillingsbruder Lucindo, der zwar niemals selbst die Bihne betritt, aber von
Szene 12 des ersten Aktes an in der Handlung des Stuckes prisent ist. Es ist zunichst nicht ganz
klar, ob dieser Bruder nur imaginar ist, ob er wirklich als verstorben oder aber als verschollen
gelten kann. Doch gibt ein @ parte gesprochenes Wort Clarices dartiber Auskunft (Zweiter Akt,
Szene 9). In dem Moment, in dem sie ihren Prufstein und ihre eigene Verkleidungsszene strate-
gisch vorbereitet, bittet sie Lucindos Schatten um Verzeihung, dass sie seinen Namen fiir ihre
Pline verwendet. Der Schatten des verstorbenen Bruders kann als das ernsthafte Gegenstiick zu
dem licherlichen Schattenbild in Pacuvios liedartiger Arie ,,Ombretta sdegnosa® mit ihrer Ten-
denz zu absurder Originalitit gelten — kostlich interpretiert 2007 in Madrid durch den genialisch-
albernen Paolo Bordogna, den Pizzi am Ende der Arie buchstiblich baden gehen lisst. Bei aller
taktischen Gewitztheit spricht sich in Clarices Beschworung eine liebe- und pietitvolle Verbin-
dung zu dem wohl wirklich verstorbenen, wahrscheinlich im Krieg gefallenen Bruder aus.

Man weil3, dass die erste Interpretin der Clarice, die bereits erwihnte Maria Marcolini, es

liebte, in Hosenrollen aufzutreten, zudem in Kostimen militdrischen Charakters. Das ist wiede-
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rum der auffithrungshistorische (Hinter)Grund der groB3en heroischen Arie ez fravestz, die zugleich
beinahe eine Konzertarie ist und Archetyp fiir viele bedeutende Contralto-Arien Rossinis, von
Tancredi bis Arsace. Darliber hinaus aber evoziert sie eine idealisierte italienische Landschaft
(,»itale contrade®) und die klassizistische Vision einer in Ordnung und Harmonie lebenden
Gemeinschaft. Bruno Cagli hat in diesem Zusammenhang auf Ugo Foscolos poetische Formel
,»nozze e tribunali ed are® hingewiesen. Darin kann man ,,nozze* als fiir Liebe, Ehe und Familie

tribunali® fiir Gesetz und Rechtstaatlichkeit, ,,are®, wortlich tbersetzt Altire,

> 3

stehend begreifen
im Kontext von Foscolos Gedicht o den Gréibern fir Religion und Kultus, von der Taufe bis
zur Bitte fir die Toten.

Dei sepoleri ist im Jahr 1807 nicht nur das in einer hoffnungsfrohen Umbruchszeit verfass-
tes dsthetisches und gesellschaftliches Wunschbild, sondern mit seinem Rekurs auf Giambattista
Vicos bahnbrechende Geschichtsphilosophie (Scienza Nuova, 1725) auch der dichterische Aus-
druck einer kulturgeschichtlichen und vélkerpsychologischen Erdrterung und bis heute als eine
Art kulturelles Schutzschild priagend fiir das weitgehend traditionelle Gesellschaftsmodell und
wertkonservative Weltbild Italiens. Anders als das Ende von Goethes Roman Die Wablverwandt-
schaften verlegt Foscolos Gedicht den Totenkult nicht in eine private und verkitschte Jenseitsvor-
stellung, sondern hebt die affektive und zivilisatorische Bedeutung von Gribern als Grundstein
jeder Kultur hervor. Sie sind vor allem fiir die Lebenden wichtig, indem sie eine Korrespondenz
liebevoller Gefiihle (,,corrispondenza d’amorosi sensi®) zwischen den Verstorbenen und den
Hinterbliebenen schaffen; aulerdem inspirieren sie die Lebenden zu edlen Taten.

In La pietra del paragone ist der patriotische Gehalt eher gering und mehr musikalisches
Kolorit, die menschlich-zivilisatorische Tragweite dafiir umso gré3er. Clarice lasst fir einen ent-
scheidenden Moment den verstorbenen Bruder wiederauferstehen, um — freilich auf buffoneske
Weise — auch in seinem Namen die Liebe als Siegerin zu feiern. Die Ehrung des Toten und sein
kraft der Erinnerung post mortem erfolgendes Eingreifen in die Gegenwart hat sowohl einen ideel-
len als auch einen zuversichtlich-praktischen Wert fiir die Lebenden. Es handelt sich um ein
gewagtes Schweben zwischen Ernst und Scherz, das in dieser Oper als Erzeugnis einer

merkwirdigen Zwischenzeit mithelos zu gelingen scheint.

9. Ein alternatives 19. Jahrhundert

Es ist weiter oben bereits auf jene andere Zeit verwiesen worden, auf das Potenzial eines nie
geschehenen 19. Jahrhunderts. Ein solches nicht zu seinem Recht gekommenes alternatives
europiisches Jahrhundert konnte der politischen Geschichte nach in dem Potenzial der kurzen
Epoche von der Franzosischen Revolution bis zum Wiener Kongress begriffen werden, so wie

Alexander Kluge und Manfred Osten es gesprichsweise getan haben; kultur- und geistesge-
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schichtlich lief3e sich auch an weiter gefasste Zeitriume denken, die von Voltaires Candide Gber
Mozarts Da Ponte-Opern bis zu Goethes Spatwerk reichten. Jedenfalls geht es um rechnerisch
nur wenige Jahrzehnte zwischen Revolutionen und Reformen, in denen noch alles moglich
erscheint, was spater nicht verwirklicht wurde, auch im Hinblick auf ein 7z politicis zu erfindendes
europiisches Staatswesen.

Dieses andere 19. Jahrhundert wire vielleicht konservativ gewesen, aber international;
freiheitlich durch Rechtsstaatlichkeit, jedoch nicht demokratisch, aber auch nicht nationalistisch;
sehr wahrscheinlich monarchisch, aber konstitutionell; feudalistisch, aber nicht durchindustriali-
siert und kapitalistisch; bis zu einem gewissen Grad hegemonial, danach aber subsidiir; kulturell
vielfiltig und deswegen tolerant. Typisch gewesen fur dieses Jahrhundert wire vielleicht die Natu-
ralisierung des Menschen bei gleichzeitiger Humanisierung der Natur — ein Satz, der, abgeleitet
von seiner versgewaltigen Moderne-Kritik an Fausts Kolonialisierung, von Goethe hitte sein
konnen, tatsichlich aber in den Pariser Manuskripten des jungen Marx steht. So wire moglicher-
weise eine ganz erstaunliche, schwebende, nicht vollig zu Ende definierte emphatische europii-
sche Identitit entstanden.

Zugegeben, dass Ansitze zu einer solchen europiischen Identitit sich allenfalls an den
Spitzen der Gesellschaft entwickeln konnten, unter Monarchen und Aristokraten, Dichtern und
Gelehrten, durch Handelsbeziehungen, vor allem aber durch wissenschaftlichen und kulturellen
Transfer. Dennoch lie3e sich eine andere, nicht von Politik dominierte Geschichte Europas in
dieser Zeit erzihlen, eben nicht nur eine ,,neue politische Geschichte, angereichert durch soziale
und wirtschaftliche Aspekte, sondern eine Kulturgeschichte der Jahrzehnte zwischen Revolutio-
nen und Reformen anhand der Geschichte des Musiktheaters.

Eine Sphirologie des Belcanto, im Sinne des kulturanthropologischen Sphiren-Begriffs
Peter Sloterdijks, hitte die Frage zu stellen, ob der frihmodernen Unterhaltungsmaschinerie der
italienischen Oper der potenzielle Nukleus eines anderen 19. Jahrhunderts eingeschrieben war.
Die Sphirologie des Belcanto hitte die Aufgabe, sozial-, kultur- und geistesgeschichtlich heraus-
zufinden, ob es in den Werken und in der sozialen Realitit der Belcanto-Oper ein anderes, alter-
natives 19. Jahrhundert gegeben hat und ob Ansitze auszumachen sind, die die historische Wirk-
lichkeit von hier aus womdglich hitte verindern kénnen.

Oper um 1800 und noch bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts war, zumindest in Italien,
nicht elitdr, wie Michael Walter in seiner Sozialgeschichte der Oper im 19. Jahrhundert herausge-
stellt hat, sie konnte zu einem geringen Eintrittspreis von nahezu allen besucht werden und fand
tatsdchlich ein breites Publikum. Dieses sich aus allen Schichten der Bevolkerung zusammenset-
zende Publikum konnte etwa in Rossinis La Cenerentola sehen und héren, wie die Gtte einer gede-

mitigten jungen Frau den Firsten dazu bewegt, Nachsicht und Milde walten zu lassen. Und nicht
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nur die Einwohner Mailands werden es auch 1812 noch, nachdem ,,bomba‘“ und ,,cannone
lange Zeit reichlich gesprochen hatten, gerne gehort haben, dass Clarice alle auffordert ,,Ciascun
con me ripeta: ‘Marte trionfi, e Amor’™, wobei die schone Wendung, dass neben Mars auch Amor
triumphieren moge, bei flissig gebundenen Vokalen stark nach ,,Marte trionfi Amor® klingt und
also — in Erinnerung an den Chor ,, Trionfi Amore!* in Calzabigis Orfeo-Libretto fir Gluck — auch
als der frohe Wunsch gedeutet werden kann, die Liebe moge tiber den Krieg triumphieren.

Heiterkeit und Freude, das Entziicken tiber eine leise Andeutung oder Anspielung sind
lingst, von den Begriffen angefangen, bedrohte Kategorien. Peter Giilke hat zutreffend festge-
stellt, dass wir klassische Musik heute weitgehend bewegungs- und trinenlos horen. Somit lauft
Musik und namentlich Oper Gefahr, neben ihrer leiblichen auch ihre kollektive Realitit zu
verlieren. Aber auch die Geschichte der Emotionen sowie die Erorterung, worin die vielleicht
weniger normativ-dsthetisch erklirbare, vielmehr atmosphirisch erfahr- und beschreibbare
Schonheit der Opern und des Operngesang jener Zeit besteht, wiren im Sinne der neuen
Asthetik Gernot B6hmes in die Sphirologie des Belcanto einzubeziehen. Ein Anfang dazu ist
mit der vorliegenden Analyse von Rossinis La pietra del paragone bereits erbracht.

Das Schwebende und Undefinierte, das fiir uns ein Hauptcharakteristikum des alternati-
ven 19. Jahrhundert ist, bezieht sich, wie wir anhand des richtigen Lebens im falschen in La pretra
del paragone gesehen haben, insbesondere auf das Humanititsideal, das wiederum Ausgangspunkt
fur alles menschliche Zusammenleben ist. Dieses Ideal lisst sich nur schwer beschreiben. Sollte
man sich dafir auf die kultur- und ideengeschichtliche Wiege eines aufgeklirten, modernen Men-
schenbildes bei Petrarca und Pico della Mirandola beziehen und auf das eben von der italieni-
schen Renaissance und dessen Antikenbesinnung abgeleitete idealistische Menschenbild der Wei-
marer Klassik? Es ist bekannt, dass sich Napoleon im Oktober 1808 in Erfurt und Weimar mit
den groflen Geistern jener Epoche in Deutschland besprach, mit Goethe, Wieland und dem da-
mals weitberithmten Historiker Johannes von Miller. Mit allen dreien sprach er, wie Gustav Seibt
rekonstruiert hat, iber Caesars den Kontinent umfassende Staatspolitik und dessen politische
und personliche Fehler. Es scheint so, als habe Napoleon damals nach einer Alternative gesucht
zu dem sich wiederholenden Verlauf der Ermordung oder Absetzung des Cisaren, konkreter
nach einer politischen, gesellschaftlichen und kulturellen Vision und tragfihigen Version fiir ein
multiformes Europa. In diesem Zusammenhang unterhielt Napoleon sich mit Goethe auch tiber
das Menschenbild und die angemessenen Erzihlformen in dessen Werther.

Das alternative 19. Jahrhundert ist jedoch zu wenig konkret und letztlich unverwirklicht
geblieben, deswegen bietet es sich an, und der Charakter von Rossinis La pietra del paragone scheint
uns hierin zu bestirken, ein fiktives Beispiel anzufithren, um jenes ,,andere* Humanititsideal zu

verdeutlichen. Italo Calvino, bekanntlich bemitht um Ideen fiir neue Jahrhunderte, hat seinen

26



,barone rampante®, den Baron auf den Baumen, als eine sinnbildliche Suche nach einer anderen,
universal giltigen Lebensweise erdacht. Das Ombrosa des Romans, die Welt tber dem Erd-
boden, auf und in den Biumen, sowie die ganzen praktischen und unpraktischen Projekte des
Cosimo Piovasco di Rondo tragen sich in den Héhepunkten des Romans in den ersten drei
Lebensjahrzehnten Rossinis zu (ohne dass der Komponist im Roman selbst erwihnt wiirde).

Cosimo di Rondo ist Aussteiger und Landadeliger zugleich, verriickter Wilder und doch
auch Familienmensch, Einsiedler und Projektmanager in einer Person. Seine radikale und konse-
quente Entscheidung, auf den Biaumen zu leben und nie wieder einen Ful3 auf den Erdboden zu
setzen, hilt ihm gewisse schwebende Unentschiedenheiten offen. Er vergribt sich in seinen
gelehrten und belletristischen Buchern, die thm aus Paris und aus London zugeschickt werden,
korrespondiert mit Diderot und liest einem gefiirchteten Briganten auf dessen Weg zum Galgen
vor. Zuweilen zieht er sich vor Sturm-und-Drang-artigen Liebeskummer vollkommen in seine
Bdume zurtck, dann wieder organisiert er gemeinniitzige Abwehr- und Frithwarnsysteme gegen
Brinde und Wolfe. Zwischenein verbreitet er seinen ,,Entwurf einer 1 erfassung fiir ein republikanisches
Staatswesen mit Erklarung der Menschenrechte, der Rechte der Franen, der Kinder, der Haustiere und der wilden
Tiere, einschliefSlich der 1 dgel, Fische und Insekten, sowie der Binme, Gemiise und Grdser*. Das Werk wird
wohl, wie bereits der Titel vermuten lasst, mit gutem Humor und einem praktischen Sinn fiir
Realititen abgefasst worden sein; zuvor hatte der Baron die Bevolkerung das auf Ausgleich und
Balance besonnene ,,Heft der Beschwerden und der Zufriedenheit erstellen lassen. Doch weder
Direktorium noch Konsulat noch Empire wollten auf diesen Verfassungsentwurf héren, ganz zu
schweigen von anderen Regierungen in Europa.

Im Roman wird der Baron auf den Biaumen noch vor der russischen Kampagne von
Napoleon personlich aufgesucht. Nachdem Calvino die von Plutarch Gibetlieferte Geschichte
zwischen Diogenes und Alexander dem Grof3en komplett umgedreht hat, indem er Napoleon
Cosimo darum bitten lasst, thm in die Sonne tretend ein wenig Schatten zu spenden, damit der
Kaiser den Baron hoch oben auf seinem Baum richtig sehen kann, bekennt Napoleon: ,,Wenn
ich nicht der Kaiser Napoleon wire, dann wire ich am liebsten der Biirger Cosimo Rondo.* Die
,» Weltseele zu Pferde®, wie Hegel in seinem teleologischen Geschichtsverstindnis Napoleon

bezeichnete, gesteht hier indirekt, dass sie gerne einen anderen Weg eingeschlagen hitte.

10. Stindenfall der Oper

Rossinis Karriere als schon bald bedeutendster Opernkomponist Europas startete eben in dieser
in Italo Calvinos Roman erzihlten Zeit. Damit stammt Rossinis Musik aus einer Epoche, in der
die vielfiltigen Titigkeiten des Geistes noch von dem Gedanken getragen waren, ,,gemeinsam an

einer irgendwie beschaffenen Einheit zu arbeiten® (Guido Canfalonieri). Dazu gehorte auch, die
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librettistischen Stoffe und deren Vertonung nicht zu charakteristisch zu gestalten oder lokalkolo-
ristisch festzulegen, nicht zu eng und konkret auf bestimmte aktuelle Ereignisse und politische
Konflikte zu beziehen, sondern zeitlose Distanz und klassische Allgemeingiiltigkeit zu wahren.
Das dnderte sich schlagartig mit dem Projekt zu Le siége de Corinthe und dessen Urauffihrung am
9. Oktober 1826 in Paris. In auflergewohnlicher Weise bezieht sich hier eine Oper auf einen kon-
kreten zeitgeschichtlichen Vorgang, den Griechischen Unabhingigkeitskrieg gegen das Osmani-
sche Reich, auch wenn die Handlung der Oper immer noch im 15. Jahrhundert angesiedelt ist.

Es war nicht das erste Mal, dass ein einzelnes Opernwerk der Staatsrason unmittelbare
Schiitzenhilfe leistete. Schaut man dabei auf Rossinis Gesamtwerk, fillt einem _Aureliano in Palpiira
ein, deren Urauffihrung Ende Dezember in Mailand stattfand. Dieses Dramma serio kénnte man
als Propagandaoper bezeichnen, in jedem Fall handelt es sich um eine zeitgebundene Huldi-
gungsoper. Treppenwitz der Geschichte: Da Mailand im Dezember 1813 noch als Hauptstadt des
Konigreichs Italien firmierte, war die Oper als Herrscherlob fur Napoleon angelegt. Der weise,
triumphierende rémische Kaiser Aureliano, der im Osten Territorien zurtickerobert und am Ende
Milde walten lisst, sollte die imperiale GroB3e und clementia Bonapartes spiegeln. Rossini hatte den
Auftrag erhalten und mit der Komposition und vermutlich auch bereits mit den ersten Proben
begonnen, bevor Napoleon in der Vélkerschlacht bei Leipzig jene harsche militirische Niederlage
etlitt, die seine Machtambitionen nicht nur in Deutschland scheitern lieBen, sondern auch in Ita-
lien mehr als in Frage stellten; schon im April 1814 wurde Mailand wieder von den Habsburgern
eingenommen. Somit lieBe sich Awureliano in Palmira als ein (opportunistischerweise) offenes
Huldigungswerk bezeichnen; zur Er6ffnung der Karnevalssaison am 26. Dezember des Volker-
schlachtjahres konnten die kriegsmiiden Mailinder das Herrscherlob auch schon und ebenso gut
auf den 6sterreichischen Kaiser und dessen sich ndhernde Truppen beziehen. In dhnlicher Weise
bewillkommnete die opernhafte Milde der Elisabetta regina d’Inghilterra im Oktober 1815 in Neapel
den Einzug der Restauration.

Bei Le siége de Corinthe jedoch enden diese Formen der Mehrdeutigkeit und indirekten
Anspielung. Mit der De-Italienisierung der urspriinglich im historischen Einflussgebiet Venedigs
spielenden Oper Maometto secondo, der Verlagerung des Buhnengeschehens in die aktuelle politi-
sche Lage Griechenlands und der bewussten Ankniipfung an die philhellenische Haltung in
weiten Teilen Europas wird Le siége de Corinthe zu einem Stindenfall der Oper. Zum ersten Mal
in ihrer langen Gattungsgeschichte wird in einer Oper eindeutig und unmissverstindlich ein
bestimmtes nationalgeschichtliches Ereignis thematisiert und eine zeitgendssische (kultur)poli-
tische Grundhaltung angesprochen. Im Sinne des geplanten medialen und kommerziellen Erfolgs
bedient sich die Konzeption der Oper nicht nur der 6ffentlichen Tagesmeinung, sondern ganz

bewusst einer regelrechten politischen und gesellschaftlichen Bewegung, auch um diese weiter
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anzufeuern. Schon am 28. April 1826 hatte Rossini in Paris ein Benefizkonzert zu Gunsten der
philhellenischen Bewegung geleitet. Die neue Oper wurde zum Gegenstand und Zubehor einer
allgemeinen Stromung, bei der es sich sicherlich um europiische und christliche Solidaritit
handelte, kulturell unterfiittert und annehmbar auch fur Intelligenz und geistige Elite durch die
humanistische Tradition, aber schon im Zeichen stehend von Machtkalkiil und Realpolitik, von
dynastischen und nationalstaatlichen Interessen.

Indem Rossini und seine Librettisten Luigi Balocchi und Alexandre Soumet im dritten
Akt von Le siege de Corinthe den Grabwichter Hiéros unter pathetischen Worten und Gesten die
Flaggen der Griechen segnen lassen — ein musikdramatisch vollig neuer Szenen- und Arien-
Typus, der alsbald Schule machen und noch in Verdis Risorgimento-Musik nachhallen sollte —,
beziehen sie sich auf ein konkretes, auch im westlichen Europa mit gespannter Aufmerksamkeit
wahrgenommenes Ereignis, nimlich die kirchliche Segnung der griechischen Fahnen durch den
Metropoliten Germanos von Patras am 25. Mirz 1821 im Kloster Agia Lavra. Mit seiner von
Rossini eindrucksvoll in Tone gesetzten Prophetie hinsichtlich der zuktinftigen Erhebung des
heroischen Griechentums tber die Muselmanen kniipft die Figur des Priesters Hiéros die histori-
sche Opernhandlung aus dem 15. Jahrhundert nicht nur an die Entstehungszeit des Werkes, son-
dern dartiber hinaus auch an konkrete zeitgeschichtliche Strémungen und politische Intentionen.

Der Maler Theodoros Vryzakis (1814—1878) hat die Segnung der Fahnen durch Germa-
nos von Patros 1865 zum Motiv eines beriihmten Gemildes gemacht, das bis heute Gegenstand
des Geschichtsunterrichts in Griechenland ist. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass Vryzakis als
junger Mann Rossinis Oper in Minchen geh6rt und die Arie des Hiéros einen gewissen Einfluss
auf die Entstehung des Gemaldes gehabt hat. Vryzakis war Anfang Oktober 1832 von Friedrich
Thiersch (1740-1860), dem Begriinder der humanistischen Bildung in Bayern, Praeceptor Bava-
riae genannt und sozusagen der Wilhelm von Humboldt Bayerns, aus einem griechischen Waisen-
haus nach Miinchen gebracht worden. Vryzakis studierte dort am Panhellenion, einer von Lud-
wig L. fur die Waisen der Opfer des Griechischen Freiheitskrieges gegrindeten griechischen
Schule (auch bekannt unter Bezeichnungen wie Koniglich Griechisches Lyceum oder Privates
Erziehungs-Institut fur Griechen). Am 8. Mai 1832 war der bayerische Prinz Otto von der grie-
chischen Nationalversammlung einstimmig als Konig von Griechenland anerkannt worden. Am
15. Oktober 1832 huldigten die Mitglieder der griechischen Regierungs-Kommission in der baye-
rischen Landeshauptstadt Konig Otto I. Wenige Tage darauf, so berichtet das Miinchener Tag-
blatt am 19. Oktober, statteten die griechischen Delegierten auch Hofrat Thiersch einen Besuch
ab und besichtigten unter seiner Fithrung das Naturalienkabinett und die Kunstausstellung. Far
den 18. November 1832 zeigt das Miinchener Tagblatt eine Auffuhrung von Die Belagerung von

Corinth im Koniglichen Hof- und Nationaltheater an. Wahrscheinlich besuchten sowohl Thiersch
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als auch sein Schiitzling Vryzakis diese Vorstellung, und moglicherweise erhielt Vryzakis, der
1821 als Kind den Beginn des Griechischen Befreiungskrieges miterlebt hatte, eine nachwirkende
Anregung zu seinem spateren Gemalde durch Rossinis Werk.

Die Szene und Arie des Hiéros samt groem Chor senkt einen nationalen Leitfaden tief
ins Gewebe des Werkes und erschuf zugleich das Modell eines patriotischen Komponierens.
Damit drohte Oper endgtiltig konkret, eindeutig, nationalistisch gefirbt sowie medial und zeit-
geschichtlich bestimmt zu werden. Der vormals schwebende Zustand der Oper, von dem weiter

oben die Rede war, schien somit aufgehoben.

11. Epilog

Donizettis 1843 uraufgefithrter Don Pasquale war als Opera buffa schon ein Spitling und sollte fir
viele Dekaden die letzte bedeutende komische Oper in italienischer Sprache bleiben. Erst funfzig
Jahre spiter besann Verdi sich mit seinem Falstaff auf Donizettis Werk sowie auf die komischen
Opern Rossinis zuriick. Am Ausgang des 19. Jahrhunderts stand die Figur des Falstaff freilich
unzeitgemil} und quer zu den jingsten Entwicklungen; das Schwebende war lingst verloren
gegangen, das Undefinierte galt als anriichig und frivol, typisch fiir das 18. Jahrhundert.

Im Abgleich mit dem faktischen 19. Jahrhundert sind die (Klang)Figuren von Rossinis
komischem Musiktheater in Ia pietra del paragone ein anderslautendes, kontrafaktisches Strickmus-
ter, gewoben tber einer sich immer mehr vereindeutigenden historischen Wirklichkeit. Clarice
und Asdrubale heben ab auf den modulatorischen Terzverwandtschaften der finalen Musik und
anima®. Doch stiirzen sie sich in

zu den sich einprigenden Worten ,,giubilo®, ,,sentimento

3% >3

Pizzis Inszenierung nicht gleich vom Balkon des schicken griflichen Hauses, auf den sie begeis-
tert hinausstirmen, und klettern auch nicht auf die das Haus umgebenden Biaume, um ihr Leben
fortan in vollkommener Abgeschiedenheit zu fithren, sondern finden sich so wie es aussieht end-
lich im Brautgemach ein. Die letzten Takte von La pietra del paragone freilich entschweben wie am
Ende von Calvinos Roman der Baron Cosimo di Rondo durch seinen tollkithnen Sprung an die
Ankerleine der vorbeifahrenden Montgolfiere, um auch noch im Tode nicht mehr den Erdboden
zu betreten.

In gewissem Gegensatz dazu betritt Rossinis Musik ab und zu schon noch den Boden,
den Bithnenboden zumal, zum Beispiel in Inszenierungen Pier Luigi Pizzis und unter Dirigaten
wie demjenigen Alberto Zeddas. Auch dann hat Rossinis Oper keine eindeutige Botschaft, er-
zeugt aber als atmospharisches Zwischenphinomen bei thren Hérern ein objektives Gefiihl von
kollektiver Realitit und 16st eine wunschartige Resonanz aus, in der Mars in Clarices #olto legato
gesungenen Worten wenigstens voriibergehend und unter Ausnutzung der grammatikalischen

Mehrdeutigkeit zum Objekt wird: ,,Marte trionfi Amor® — iiber den Krieg mége die Liebe siegen.
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