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Rossinis Gedanken iiber die Musik

VON FRIEDRICH LIPPMANN, ROM

Die unbelastete, sprithende Heiterkeit des Rossinischen Buffo-Stils mag manchen
veranlassen, sich den Komponisten des Barbiere di Siviglia etwa so vorzustellen,
wie sein Figaro vor uns tritt: stets zum Scherz bereit, schlau und behend, aber
wenig ,serios“ und zu allem anderen aufgelegt als zur Reflexion. Dieses Bild
entspricht jedoch nicht der Wirklichkeit, die uns durch die Briefe Rossinis
und die Berichte seiner Zeitgenossen vermittelt wird. Rossini war charakter-
lich sehr weit davon entfernt, ein Ebenbild seines Figaro zu sein, und ganz
und gar in die Welt der Fabel gehdrt ein Rossini, der nicht reflektiert, der seine
Kunst ganz naiv betrieben hitte!. Gewifl ist Spontaneitit der ausschlaggebende
Faktor in seinem Schopfertum gewesen, und sicherlich darf man zahlreiche seiner
Kompositionen als Impromptus von ,, Witz“ und Laune bezeichnen. Aber an seinen
Meisterwerken hat der ordnende Verstand hohen Anteil gehabt. Die formale Durch-
gestaltung zum Beispiel des Guillaume Tell und des Mosé beweist es. Der block-
artige, in den Motiven vor- und riickbeziigliche Aufbau der musikalischen Szenen
zeigt nichts weniger als jenes Desinteresse an der Form, das Richard Wagner in Oper
und Drama Rossini zusprechen zu miissen glaubte2. Und gar weittragende Refor-
men, wie die um 1815 ins Werk gesetzte Auskomposition aller Koloraturen und die
Verbannung des Recitativo secco aus der opera seria, kénnen nicht spontan, ohne
Reflexion erwachsen sein.

Im folgenden sollen die wichtigsten AuBerungen Rossinis zur Musik betrachtet
werden. In einer umfassenderen Studie iiber Rossinis Asthetik miifte auch die
Stellung des Komponisten zur Literatur und zur bildenden Kunst untersucht wer-
den. Das Ergebnis wire mit Sicherheit die Feststellung eines hdchst wachen, sehr
vielseitig interessierten Kunstverstandes. Antonio Zanolini hat in seiner Biografia
di Gioachino Rossini® die Begegnung des Barbiere-Komponisten mit dem Dichter
Vincenzo Monti geschildert (p. 24/25), der erst nach dem langen Gesprich erfuhr,
wen er vor sich gehabt hatte, und erstaunt duBerte , che Rossini non avea parlato
che di lettere e di poesia, e tanto mirabilmente, che gli era parso, anziché di
musica, maestro di letteratura”. Zanolini berichtet ferner u. a., daB der Marchese
Aguado, der mit dem Komponisten befreundete Pariser Bankier, , non acquistava
quadri per la insigne sua galleria senza essersi consultato con Rossini* (p. 71).

1 Das Bild des nicht reflektierenden, ,lustigen” Rossini wird durch einen angeblichen Antwortbrief des
Komponisten (ohne Datum) auf die Frage eines jungen Kollegen nach der besten Weise, Ouvertiiren zu kompo-
nieren, unterstiitzt, der, aus triiben Quellen kommend, in keiner populiren Rossini-Darstellung, ebenfalls
auch nicht in der einzigen deutschen Brief-Auswahl (Gioacchino Rossini. Ausgewihlte Briefe, iibersetzt und
herausgegeben von Walter Klefisch, Berlin—Wien—Leipzig 1947) fehlt. Den im Stil von Marcellos Teatro
alla moda gehaltenen Text vgl. in der noch immer besten italienischen Briefsammlung Lettere di G. Rossini,
raccolte e annotate per cura di G. Mazzatini — F. e G. Manis, Florenz 1902, p. 342/343. Schon diese Heraus-
geber meldeten starke Zweifel an der Authentizitit dieses ,Briefes” an (Zweifel, die Klefisch in seinen Anmer-
kungen wiederzugeben nicht fiir nétig befand).

2 Wagner, Oper und Drama, Erster Teil, Abschnitt II, itber Rossini: ,Ganz umbekiimmert um die Form,
eben weil er sie durdiaus umberiihrt lief, wandte er sein ganzes Genie nur zu den amiisantesten Gaukeleien
auf, die er innerhalb dieser Formen ausfiithren lief.”

3 Bologna 1879. In ihrem ersten Abschnitt (p. 1—30) wie auch in etlichen Teilen des Anhangs ist die Ausgabe
von 1879 ein Nachdruck der Zanolinischen Rossini-Biographie, die 1836 in L'Ape italiana rediviva (Paris,
herausgegeben von Nicold Bettoni) erschien.
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Rossini hat gelegentlich selber gezeichnet®. Luigi Parisi, der dariiber berichtet,
attestiert ihm einen ,innato ed efficace istinto figurativo“5. Auf die beiden bedeu-
tendsten Opernkomponisten der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, auf Verdi
und Wagner, hat Rossini als geistvolle, gedankenreiche Persénlichkeit einen auBer-
ordentlich starken Eindruck gemacht. Wagner faszinierte er 1860 in einem scharf-
sinnig gefithrten Gesprich iiber Opernprobleme derart, daff der Verfasser von Oper
und Drama spiter {iber die Begegnung duferte, Rossini habe ,,den Eindruck des ersten
wahrhaft grofen und verehrungswiirdigen Menschen” auf ihn gemacht, der ihm ,, bis-
her nodh in der Kunstwelt begegnet war” 8. Verdis laudatio ist noch umfassender; sie
ist in einem Brief Mauro Macchis an Domenico Guerrazzi enthalten: , Verdi meco
affermo esser quella del Rossini la mente pitt vasta e pits completa che abbia conosciuto.
Aggiunse persino essere sua persuasione che, come nuella musica, egli sarebbe
riuscito sommo in qualunque altro ramo dello scibile umano cui si fosse applicato;
né solo nelle arti e nelle lettere, ma anche nelle matematiche e nel governo degli
Stati“7. Wir miissen es uns hier versagen, den Auflerungen des Rossinischen kiinst-
lerischen BewuBtseins in voller Breite nachzugehen, und beschrinken uns ganz auf
des Komponisten theoretisches Verstindnis der Musik.

Sehr bewuBt hat Rossini das Neue in Mayrs und Paérs Opern wahrgenommen
und daran angekniipft. Er fand es in beider Werk in der ,Erweiterung der Instru-
mentation”, und in Mayrs Partituren besonders darin, , daf er in Italien zuerst das
dramatische Element mehr zur Geltung brachte” 8. Aber auch die Werke friiherer
Komponisten-Generationen hat Rossini studiert. Auf Ferdinand Hillers diesbeziig-
liche Frage antwortete er: ,Ich habe Vieles durchgelesen? und lieB sich mit treffen-
den Beobachtungen iiber Werke Pergolesis, Jommellis, Paisiellos und Cimarosas aus.
Von den élteren italienischen Komponisten schitzte er besonders Palestrina und
Marcello. Beide nannte er in einem Brief des Jahres 1868 zusammen mit Pergolesi
die ,antichi nostri santi padri“ 19,

Die héchsten Lobspriiche aber erhielten nicht die italienischen Komponisten der
Vergangenheit, sondern die Meister der Wiener Klassik 1. Die erste Bekanntschaft
mit jhnen hatte er bereits im Kindesalter geschlossen, in Lugo (1802—1804), vermit-
telt durch den Geistlichen Don Giuseppe Malerbi 2. Den Bologneser Kompositions-
studenten hatte sein Lehrer Padre Mattei wegen seines intensiven Studiums Haydns

4 Vgl. die Abbildungen in Giuseppe Radiciotti, Gioacchino Rossini, vol. IlI, Tivoli 1929, Tafeln 1 und 2,
und in der Nuova Rivista Musicale Italiana, anno II, 1968, n.5, Tafel zwischen p. 954 und 955.

5 L. Parigi, Rossini e le arti figurative, in: La Rassegna Musicale 24, 1954, p. 257.

6 R. Wagner, Eine Erinmerung an Rossini (1868).

7 Zitiert nach Giuseppe Radiciotti, a. a. O., vol. III, p. 12.

8 Ferdinand Hiller, Plaudereien mit Rossini, in: Hiller, Aus dem Tonleben umserer Zeit, vol. II, Leipzig
1868, p. 62. Vgl. hinsichtlich der Einschitzung Mayrs durch Rossini auch dessen Brief an den Conte Fermo
Pedrocca-Grumelli vom 10. Juli 1853 (Mazzatinti-Manis, a. a. O., p. 214—216).

9 Hiller, a. a. O., p. 31.

10 An Filippo Filippi am 26. August 1868 (Mazzatinti-Manis, a. a. O., p. 332).

11 Der Brief vom 12. Februar 1817 an Leopoldo Cicognara (Mazzatini-Manis, p. 2—4), der, jedenfalls fiir jene
Periode, das Gegenteil bezeugen wiirde, ist mit aller Wahrscheinlichkeit unecht (vgl. G. Radiciotti, La famosa
lettera al Cicogmnara won fu scritta dal Rossini, in: Rivista Musicale Italiana 30, 1923, p. 401—407). Fiir die
Authentizitit des Briefes ist neuerdings Massimo Mila eingetreten (vgl. seinen Aufsatz Le idee di Rossiui,
in: Rassegna Musicale Curci 21, 1968, 134—142). Es ist nicht recht einzusehen, weshalb Mila die Echtheit
eines mit ,G.R.“ unterzeichneten Briefes verficht, dessen Schriftbild den gleichzeitigen autographen (z. B.
Arien-) Texten Rossinis nicht dhnelt. Die Argumente, mit denen Mila die Thesen des Briefes als Rossinis
sonstigen AuBerungen nicht widersprechend darstellt, iiberzeugen nicht.

12 Vgl. G. Radiciotti, Gioacchino Rossini, vol. I, Tivoli 1927, p. 19.
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und Mozarts , il tedeschino” genannt?3. Das Studium zeitigte Friichte: Mozart hat
auf Rossinis Ensemble-Gestaltung und Instrumentation, dariiber hinaus auch auf
den Melodiestil eingewirkt. Der Komponist des Don Giovanni nahm in Rossinis
musikalischem BewuBtsein den hichsten Rang ein. Dem Sohn von Ignaz Moscheles
sagte er, von Beethoven ausgehend: ,Je le prends deux fois par semaine, Haydn
quatre fois et Mozart tous les jours“ 14, Und zu Emil Naumann: ,Die Deutsdien
sind von jeher die grofen Harmoniker, wir Italiener die Melodiker in der Tonkunst
gewesen ; seitdem Sie im Norden aber Mozart hervorgebradit haben, sind wir Siid-
linder auf unserem eigenen Felde geschlagen; denn dieser Mann erhebt sich iiber
beide Nationen: er vereinigt mit dem ganzen Zauber der Cantilene Italiens, die
ganze Gewmiithstiefe Deutschlands, wie sie in der so genial und reich entwickelten
Harmonie seiner zusammenwirkenden Stimmen hervortritt“15, Dem Verfasser
anonym in der Zeitschrift ,Der Salon” erschienener Erinnerungen an Rossini,
Karl Maria Benkert (oder Kertbeny) 16, bekannte Rossini 1863: , O, diese deutsche
Musik! . . . Sie sagen, idh hitte keinen Sinn dafiir. Im Gegenteil, Niemand bewundert
mehr den gottlichen Mozart — denn den halte ich fiir das grofite Genie Deutsch-
lands, gréfler sogar als Beethoven — und idh habe ihn schon in meiner friihesten
Jugend, im Liceo, gespielt, sogar Hindel und Bach! Beethoven kannte idh persén-
lich! Nein, ich bin der grofite Bewunderer der deutschen Musik!“. Von den Werken
Haydns schiitzte er vor allem die Oratorien und Streichquartette!?’. Uber Beet-
hoven duflerte er sich gegeniiber Ferdinand Hiller wie folgt: ,Weld: eine Kraft,
welch ein Feuer wohnten in diesem Manne! Welche Schiitze enthalten seine
Clavier-Sonaten! Ich weifd nicht, ob mir dieselben nicht noch héher stehen, als seine
Sinfonien; es ist vielleicht noch mehr Begeisterung darin“ 18, Rossini war unter den
Abonnenten der Gesamtausgabe von J. S. Bachs Werken. Die nihere Bekanntschaft
mit Bach hat er 1836 in Frankfurt geschlossen, als ihm Mendelssohn Fugen und
andere Werke vorspielte!®. Bach faszinierte ihn, wie er Edmond Michotte sagte,
besonders durch folgendes Vermégen: ,, Accanto alle forme pin complicate questo
gran genio non perde mai di vista né la chiarezza né la linea architettonica dei
suoi pensieri” 20, Und er fiigte hinzu: ,, Quando mi sara dato sentire La Passione
secondo S. Matteo? Vi confesso che, se questo meraviglioso lavoro si eseguisse

13 Vgl. G. Radiciotti, a. a. O., vol. I, p. 44.

14 Aus Mosdieles’ Leben. Nadi Briefen und Tagebiidiern. Herausgegeben von seinmer Fraw, II. Band, Leipzig
1873, p. 308.

15 E. Naumann, Italienische Tondicditer von Palestrina bis auf die Gegenwart, 2. Auflage Berlin 1883, p. 544.
18 Rossini, 1846. 1863. Vowm Verfasser der ,Spiegelbilder der Erinnerung“, in: Der Salon 1II, 1869,
p. 484—492 (das folgende Zitat auf p. 491). Herrn Dr. Christoph Stroux, Freiburg, danke ich die Identifizierung
des Autors.

17 Vgl. F. Hiller, a. a. O., vol. II, p. 28—30.

18 Vgl. F. Hiller, a. a. O., vol. II, p. 48—49.

19 Uber die Begegnung Rossini-Mendelssohn vgl.: Mendelssohn, Brief an die Mutter und Rebecka vom
14. Juli 1836 (Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847 vom Felix Mendelssohn Bartholdy, herausgegeben von
Paul M. B. und Carl M. B., Leipzig 1865, p. 128—133); E. Michotte, Souvenirs personnels. La visite de R.
Wagner & Rossini (Paris 1860), Paris 1906, p. 31; F. Hiller, Felix Mcndelssohu-Bartholdy. Briefe und Erinse-
rungen, Kdln 1878, p. 46—48.

20 G. Radiciotti, Aneddoti rossiniani autentici, Rom 1929, Formiggini, p. 22, ohne genaue Quellenangabe
(Radiciotti schreibt nur: ,E al Michotte, negli ultimi anni della sua vita . . .“). Sehr wahrscheinlich hat
Radiciotti diese Rossini-Worte den ,lunghe lettere” oder dem ,voluminoso, interessantissimo manoscritto”
entnommen, die ihm Michotte in der Entstehungszeit der Rossini-Monographie schickte (vgi. Radiciotti,
vol. 1, Avvertenza auf p. XI).
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anche a mezzanotte ed in qualunque angolo di Parigi, vi andrei, occorrendo, a
piedi“ 21,

Bei aller Bewunderung der deutschen Musik hielt Rossini den deutschen und den
italienischen Nationalstil der Musik strikt auseinander; einem ,vermischten Ge-
schmack”, im Sinne von Quantz, hat er nirgends das Wort geredet. Vielmehr dachte
er sich beide Stile anscheinend a priori, oder wenigstens aufgrund ihrer historischen
Voraussetzungen, wesensverschieden. Im Gespriich mit Ferdinand Hiller traf Rossini
folgende Unterscheidung: Die deutschen Komponisten ,fangen gewéhnlich bei der
Instrumentalmusik an, was es ihnen vielleidit schwer madht, sich spiter den Bedin-
gungen der Gesangsmusik zu fiigen. Sie haben Miihe, einfach zu werden, wihrend
es den Italienern schwer wird, nidht platt zu sein“22. Seinen und Bellinis gemein-
samen Freund Filippo Santocanale bat Rossini 1835, nachdem er den Fort-
schritt in der Instrumentation in Bellinis Puritani gewiirdigt hatte: ,Perd racco-
mandate quotidianamente a Bellini di non lasciarsi sedurre dalle armonie tedesche,
e di contare sempre sulla sua felice organizzazione per le armonie semplici e piene
di vero affetto” 23, Guglielmo De Sanctis sagte er iiber die Komponisten jenseits
der Alpen (die Franzosen also eingeschlossen): , Nelle opere loro manca il sole” 24,
Ahnlich hat spiter Giuseppe Verdi die nationalen Unterschiede betont25.

Wie lautete Rossinis Urteil iiber seine jiingeren Kollegen? Sehr hoch schitzte
er Donizetti. ,Fra i maestri italiani, ammiro moltissimo Donizetti; egli é uno de’
pint feraci e versatili ingegni del nostro tempo*, sagte er zu Guglielmo De Sanctis 26.
1829 begegnete er in Mailand zum ersten Mal dem Komponisten, der im Begriff
stand, den italienischen Opernstil in neue Bahnen zu lenken: Vincenzo Bellini 7.
Im Teatro Canobbiana hérte er dessen Pirata. Bellini berichtete Vincenzo Ferlito
in einem Brief vom Ende August des Jahres iiber Rossinis Eindriicke: ,,...Ha detto
a tutto Milano che trovava nell'insieme dell’opera un tale finito, tal condotta
propria d’'um womo maturo e non d'un giovane, e che era piena di un gran senti-
mento, ed a suo parere portato ad un tal punto di ragione filosofica che la musica
mancava in qualche punta di brillante” 28. Wahrscheinlich hétte Rossini zugunsten
groBerer Brillanz gern ein biBichen ,ragione filosofica” hingegeben! Die Entfaltung

21 Zu Wagner hat Rossini iiber Bach u. a. folgendes gesagt: ,Combien je voudrais, avant de wm'en aller de
ce wonde, pouvoir entendre une exécution intégrale de sa grande Passion! Mais ici, chez les Francais, il n'y

faut point somger . . .“ (Michotte, Souvenirs persomnels. La visite . . ., p. 30—31). Vgl. auch Hiller, Aus
dem Touleben . . ., vol. II, p. 11.
22 Hiller, Aus dem Tomleben . . ., vol. II, p. 66.

23 Zitiert nach Francesco Pastura, Bellini secondo la storia, Parma 1959, Guanda, p. 450, Fufinote 1.

24 G. De Sanctis, Appunti di viaggio, Rom 1878, Sinimberghi (Sonderdruck aus: Rivista Romana di Scienze
e Lettere, anno I, fasc. 3 und 4), p. 11.

25 Vgl. die Briefe Verdis an Franco Faccio, 14. Juli 1889 (,Se i tedesdii partendo da Bach somo arrivati a
Wagner, fanno opera di buoni tedesdii, e sta beme. Ma woi discendenti di Palestrina, imitando Wagner,
commettiamo un delitto musicale, e facciamo opera inutile, anzi dammosa.”) und an Hans von Bilow,
14. April 1892 (,Se gli artisti del Nord e del Sud hanno tendenze diverse, & bene sieno diverse! Tutti
dovrebbero mantemere i caratteri propri della loro wnazione, come disse benissimo Wagner."). Zitate nach
Giuseppe Verdi, Autobiografia dalle lettere, a cura di Aldo Oberdorfer, Rizzoli 1951 (B.U.R. 231—234),
p. 329 und 331.

26 G. De Sanctis, Appunti . . ., p. 11. Rossini fuhr fort: ,Essendo suo amicissimo, I'ho pin volte
rimproverato di seguire troppo spesso il ritmo della mia musica, rendendosi cosi meno originale. Quando
invece, senza idee precoucette, ha seguito la sua ispirazione, & stato originalissimo, come in sommo grado si
palesa nell’ Auna Bolena, nella Lucia e well’Elisir d'Amore.”

27 Vgl. Francesco Pastura, a. a. O., p. 218—223.

28 Zitiert nach Pastura, a. a. O., p. 221. Vgl. Rossinis Gesamturteil iiber Bellini in ciner AuBerung gegeniiber
Francesco Florimo: Florimo, Bellini. Memorie e Lettere, Florenz 1882, p. 123 (oder auch: Florimo, La scuola
musicale di Napolii, vol. 1II, Neapel 1882, p. 245); ferner dhnlich zu Guglielmo De Sanctis, vgl. dessen zitierte
Appunti . . ., p. 11.
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eines rauschhaften, wahrhaft ,romantischen” Klanges in Bellinis Opern der Meister-
schaft ist ihm gewif nicht entgangen. Er wird daraus Bellinis Programm ,,II dramma
per musica deve far piangere, inorridire, morire cantando”?? intuitiv vernommen
und mit Sicherheit nicht als sich wahlverwandt empfunden haben. Direkt geduBert
hat er sich dariiber sowenig wie iiber das, was ihm etwa in Verdis Musik nicht
gefiel. Man wird nicht fehlgehen in der Annahme, dal der Mangel an leggerezza
in Verdis Opern der frithen und mittleren Schaffensepoche und das damit korrespon-
dierende starke Pathos den Komponisten des Mosé zu einer gewissen innerlichen
Distanz bestimmt haben. Diese Distanz ist hinter dem ausfiihrlichsten Urteil fiihl-
bar, das er iiber Verdis Musik (zum Bildhauer Dupré) gesprochen hat: ,Vedi, il
Verdi é un maestro che ha un carattere melanconicamente serio; ha un colorito
fosco e mesto e che scaturisce abbondante e spontaneo dall’indole sua,
ed apprezzabilissimo, appunto per questo, ed io lo stimo assaissimo; ma & altresi
indubitato ch’ei non fara mai un’opera semiseria, come la Linda, e molto meno
una buffa, come 1I’Elisir d’ amore* 39,

Im Urteil iiber die Musik Meyerbeers, mit dem er befreundet war®!, hat sich
Rossini ganz und gar zuriickgehalten; nur gegeniiber Edmond Michotte, auf dessen
Verschwiegenheit er baute, sprach er sich 1865, angesichts der Africaine, von
deren Generalprobe man kam, einmal aus: ,E° sempre lo stesso Meyerbeer, quale
lo conobbi in Italia tanti anni or sono: incessamente preoccupato, inquieto, incerto,
non sa risolversi a dar libero corso al suo pensiero; dubita di sé stesso ad ogni nota,
ad ogni battuta dubita del pubblico. Cerca a qualunque costo I'effetto, le sorprese
da per tutto e sempre . . . La vista dei suoi manoscritti mi faceva indietreggiare
dallo spavento: egli li rimetteva in pulito dieci volte senza esserne mai soddisfatto.
Vedete: anche in questa Africana le idee sono brevi,ineguale so stile; 'uditore
stesso riceve da tal musica un'impressione come di tormento: conseguenza inevita-
bile dello stato d'inquietudine, in cui si trovava I'autore . . .“ 32, Rossinis Feststel-
lung, Meyerbeer suche ,a qualunque costo I'effetto, le sorprese da per tutto e
sempre”, ist gar nicht weit entfernt von Wagners Verurteilung Meyerbeerscher
+ Wirkung ohne Ursadie 33.

Uber Wagners Musik sagte Rossini gewohnlich nur, er verstehe sie nicht34, Daf
er aber sehr wohl einiges von ihr verstand, zeigt der Ausspruch, den Emil Naumann
iiberliefert: ,Mr. Wagner a de beaux moments, mais de mauvais quart d heures" 35,
1860 begegnete ihm Wagner in Paris; das hdchst interessante Gespriich, das die so
ungleichen Genies der Oper ihres Zeitalters gefiihrt haben, wird uns noch beschif-
tigen.

29 Bellini an Conte Pepoli im Frithjahr 1834 (Luisa Cambi, Vincenzo Bellini, Epistolario, Mailand 1943,
Mondadori, p. 400).

30 Zitiert nach G. Radiciotti, a. a. O., vol. III, p. 283. Zu Guglielmo De Sanctis sagte er iiber Verdi:
+Mi piace wmolto la sua natura quasi selvaggia, non che la grande potenza che egli ha nell esprimere le pas-
sioni“ (De Sanctis, a. a. O., p. 12).

3t Vgl. G. Radiciotti, a. a. O., vol. I, p. 444.

32 G. Radiciotti, a. a. O., vol. II, p. 449 (wohl wiederum nach den handschriftlichen Mitteilungen Michottes,
von denen in FuBnote 20 berichtet wurde).

33 R. Wagner, Oper und Drama, Erster Teil, Kapitel VI. Der betreffende Abschnitt beginnt mit dem Satz:
»Das Geheimnis der Meyerbeersdien Opernmusik ist — der Effekt."

34 Vgl. G. Radiciotti, a. a. O., vol. II, p. 408—409.

85 Emil Naumann, Italienisdie Tondiditer von Palestrina bis auf die Gegenwart, Berlin 1876, p. 544.
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Alles in allem: Was Rossini iiber die jiingeren zeitgendssischen Komponisten,
deren Schaffen er mit grofem Interesse verfolgt, ausspricht, klingt milde, mehr
lobend als tadelnd. Man mu8 sich jedoch fragen, ob er in Wahrheit der Musik
Meyerbeers und Wagners, aber auch der jiingeren Italiener, Verdi durchaus einge-
schlossen, nicht weit skeptischer gegeniiberstand. Keinerlei Zuriickhaltung hat er
sich auferlegt, wenn er auf die Interpretation der Opern nach dem Zeitpunkt seines
Verstummens als Opernkomponist (1829), auf die nach seiner Meinung hoffnungs-
los im Verfall begriffene Gesangskultur zu sprechen kam. Von allen seinen Klagen
seien hier nur diese wiedergegeben: ,,Oggi I'arte vocale ¢ alle barricate; I'antico
genere fiorito & rimpiazzato dal nervoso, il solenne dagli urli, che altre volte si
chiamavano francesi; finalmente I'affettuoso sentimentale dall’idrofobia passio-
nata! Come il vedete, caro Florimo, in giornata la questione & tutto polmanare; il
cantare che nell’anima si sente eilussovocale sono all’indice” (zuFrancescoFlorimo)3S.
»Ora, non si tratta pin di chi canta meglio, ma di chi grida di pin. Fra pochi anni,
non avremo pin un cantante in Italia“ (1845 zu einem spanischen Besucher)37. , Ahi
noil perduto il bel canto della patria!” (1858 in einer Pariser Soirée) 38. Rossini wird
sich dariiber im klaren gewesen sein, daB der neue Gesangsstil der Zeit nach 18303?
keine Marotte uneinsichtiger Sénger, sondern — sieht man von Ubertreibungen ein-
mal ab — in engster Wechselwirkung mit dem Stil der jiingeren Komponisten
erwachsen war. Zum Forcieren ihrer Stimme waren die Singer gezwungen, wollten
sie dem dramatischen Ausdruck Meyerbeers und Verdis gerecht werden. Letztlich
nicht die Interpreten, sondern die Komponisten vollfithrten ,tauto strepito del
mondo armonico”, in welchem Rossini, wie er dem Wurstfabrikanten Bellentani
schrieb, die Rolle eines , ex-Compositore” am besten gefiel 4°.

Bewufit im Widerspruch zu ihm miflliebigen Tendenzen der Zeitgenossen hat
Rossini auch seine eigentliche Musikisthetik formuliert. Die wichtigsten Quellen
sind, in chronologischer Reihenfolge:

Antonio Zanolini, Una passeggiata in compagnia di Rossini = Anhang
seiner Biografia di Gioachino Rossini, Paris 1836 (in: L'Ape italiana rediviva,
herausgegeben von Nicold Bettoni). 2. erweiterte Ausgabe der Biografia (mit dem-
selben Anhang der Passeggiata): Bologna 1879, Zanichellil.

Edmond Michotte, Souvenirs personnels. La visite de R. Wagner a Rossini
(Paris 1860). Détails inédits et commentaires, Paris 1906, Fischbacher42.

36 Zitiert nach G. Radiciotti, a. a. O., vol. III, p. 125.

37 Zitiert nach G. Radiciotti, a. a. O., vol. III, p. 125—126.

38 Edmond Michotte, Souvenirs. Une Sotrée chez Rossini @ Beau-Séjour (Passy) 1858, Briissel o.]., p. 11.
In dieser Soirée entwickelte Rossini ein lingeres ,Exposé des principes du Bel Canto“ (so im Unterritel der
Schrift). Vgl. auch Rossinis Gorgheggi e Solfeggi per Sopramo (Paris [1827], Pacini; mehrere Nachdrucke).
39 Vgl. hierzu besonders: Andrea Della Corte, Vicende degli stili del canto dal tempo di Gluck al '900, in:
Della Corte (Hrsg.), Canto e bel canto = Biblioteca di Cultura Musicale n. 5, Turin 1933, p. 229—272;
derselbe, Fra gorgheggi e melodie di Rossini, in: Musica I, Florenz 1942, p. 23—39; derselbe, L’interpreta-
zione musicale e gli interpreti, Turin 1951, 504 ff.; Rodolfo Celletti, Il vocalismo italiano da Rossini a
Downizetti, in: Analecta musicologica V, 1968, und VII, 1969.

40 Brief Rossinis vom 28. Dezember 1853 an Giuseppe Bellentani, Mazzatinti-Manis, a. a. O., p. 222.

41 Abdruck der Passeggiata in: Luigi Rognoni, Rossini, Parma 1956, p. 313—319 (bzw. in der erweiterten
Neuausgabe des Buches, Turin 1968, ERI, p. 373—381).

42 Abdruck in L. Rognoni, a. a. O., p. 323—364 (Neuausgabe 1968: 383—426). Kommentierte deutsche Uber-
setzung : Edgar Istel, Rossiniana. I1I. Wagners Besuds bei Rossini, in: Die Musik XI, 1911/12. 2. Quartalsband,
p. 259—277, 342—355. Kommentierte englische Ubersetzung Ridiard Wagner's Visit to Rossini . . . . von
Herbert Weinstock, Chicago—London 1968.
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Rossini, Briefe an Lauro Rossi (28. Juni 1868) und Filippo Filippi (26. August
1868), beide abgedruckt in: G. Mazzatinti — F. e G. Manis, Lettere di G. Rossini,
Florenz 1902, Barbéra43.

In seinem Gesprich mit Rossini gab Zanolini den Anstof zu den #sthetischen
Darlegungen des Komponisten mit seiner Bemerkung , che nelle opere di Mozart
e nelle sue segnatamente trovano un gran potere d'imitazione” (p. 284 der Ausgabe
1879). Rossini antwortete®!: ,E’ un errore comune anche al maggior numero di
quelli che fanno professione di musica e dottrinalmente ne ragionano. La musica
non & un'arte imitatrice, ma tutta ideale quanto al suo principio, e quanto allo
scopo, incitativa ed espressiva“ (284). Wihrend Malerei und Skulptur nachahmende
Kiinste seien, besitze die Musik eine ganz eigene Sprache, deren Ausdruck entweder
kriegerisch (marziale), pastoral (pastorale), streng (severo) oder anmutig (grazioso)
sei. Die ersten beiden Ausdrucksgenera habe sich der Mensch erst erschaffen miissen,
sie seien ein wenig jiinger als die letzten zwei 3, welchen Rossini somit eine natur-
gegriindete Vorrangstellung einrdumt; sie seien in besonderem Grade ,expressiv*.
Alle vier jedoch seien ,ideal”. Zwar gehe der Musik nicht ganz die Fihigkeit ab
nachzuahmen — in unvollkommener Weise kdnne sie immerhin die Sonorlaute der
Natur wiedergeben, und ,in certo modo” imitiere der Gesang die Deklamation
der Sprache —, aber diese begrenzten Imitationen machten keineswegs ihr Wesen
aus, das, so betont Rossini immer wieder, ,ideal” sei. Zanolini fragte, ob die
sespressione”, von der Rossini spreche, nicht mit ,l'imitazione di un dato affetto,
abbellita dall’arte” (287) gleichzusetzen sei. Rossinis Antwort: Die Musik driickt
Affekte aus, aber auf unbestimmte Weise; sie erregt — darauf setzt er den Haupt-
akzent — Affekte im Horer. Die Musik ist grundverschieden von der bildenden
Kunst, welche die Affekte in ihrer duferen Wirkung darstellt, und auch von der
Sprache. Zwar kommt die Sprache mit der Musik darin iiberein, daB sie ausdriickt
und nicht imitiert, aber sie ist ihr durch das Vermdgen iiberlegen, zugleich die
AuBerung der Affekte dem Verstande vorzustellen und diese Affekte im Herzen
zu erregen. Die Musik kann nur das zweite, dies aber um so eindringlicher. Was
ihr an Klarheit und Bestimmtheit abgeht, macht sie durch ihre Intensitiit und durch
ihre Allgemeinverstindlichkeit wett: Die Musik versteht jeder, denn man versteht
sie mit dem Herzen. ,Effetti maravigliosi“, sagt Rossini wortlich, produziert die
Musik, ,quando si accompagna all’'arte drammatica, quando I'espressione ideale
della musica si congiunge alla espressione vera della poesia, ed alla imitativa della
pittura. Allora, mentre le parole e gli atti esprimono le pin minute e le pinn concrete
particolarita degli affetti, la musica . . . allora &, direi quasi, I'atmosfera morale
che riempie il luogo, in cui i personaggi del dramma rappresentano I'azione” (288).
Die Musik macht, fihrt Rossini fort, die Gefiithle der Agierenden sinnfillig, dar-
iiber hinaus auch etwa eine gespannte, unheilschwangere Atmosphiire4®. Um dies

43 Deutsche Ubersetzung in der Briefauswahl von W. Klefisch, vgl. FuBnote 1.

44 Dije von den Zeitgenossen iiberlieferten Rossini-Worte sind gegeniiber den autographen Briefen natiirlich
von sekundirem Quellenwert. Jedoch bilden die Darlegungen Rossinis hier und dort inhaltlich eine Einheit
und bestdtigen sich gegenseitig.

45 Fiir ,severo“ und ,grazioso” darf man im Deutschen wohl auch das geldufige Gegensatzpaar Ernst-Heiter
cinsetzen.

46 Auf F. Hillers Frage, ob er glaube, ,daff Poesic und Musik je zu gleicher Zeit gleidies Interesse erregen
konnen”, hat Rossini folgendes geantwortet: ,Wenn der Zauber der Tone den Hérer wirklidh erfaft hat . . .,
wird das Wort gewiff immer den Kiirzeren ziehen. Wenun aber die Musik nidit packt, was soll sie damn?
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zu erreichen, diirfe der Komponist allerdings sich nicht so sehr an die einzelnen
Worte halten — tue er dies, wiirde eine ,musica . . fatta . . a mosaico, ed incon-
gruente o ridicola” (291) entstehen — als vielmehr an den vorherrschenden Charak-
ter der Szene?’. Dem Rhythmus komme unter den musikalischen Elementen dabei
die tragende Rolle zu: ,L’espressione musicale . . sta nel ritmo, nel ritmo tutta la
potenza della musica” (290).

1860 wurde Rossini von Wagner besucht. In dem von Michotte aufgezeichneten
Gesprich erliuterte Wagner dem in seinen Fragen auf das Wesentliche zielenden
italienischen Komponisten seine Reform. Rossini stimmte manchen Gedanken zu,
blieb aber, so scheint es, doch skeptisch“8. Er ist nicht, wie Wagner, dazu bereit,
die Publikumswiinsche, mdgen sie auch gedankenlos sein, und die oft nicht weniger
torichten Anspriiche der Singer giinzlich zu negieren. Er gibt Wagner darin recht,
daB etliche tradierte Formen der italienischen Oper, wie z. B. Bravourarien und
bestimmte Ensembles, sinnentleert seien. ,J'avoue que je sentais parfaitement le
ridicule de la chose . . . Mais que voulez-vouz? C'était la coutume; une concession
qu'il fallait faire au public, sinon on nous eit jeté des pommes cuites . . .et méme
de celles qui ne I'étaient pas!“4®. Und er zweifelt sehr daran, daB die Singer,
gewdhnt an Melodien, die ihnen Gelegenheit zu glinzender Stimmentfaltung geben,
sich nun mit ,une sorte de mélopée déclamatoire” zufriedengeben wiirden®0. Seine
Reverenz vor der Konvention begriindet er jedoch tiefer: Die Oper sei ja in ihrem
innersten Wesen nichts anderes als , Konvention“. , L'homme colére, le couspira-
teur, le jaloux ne chantent pas! Une exception peut-étre pour les amoureux, qu’a
la rigeur on peut faire roucouler ... Mais encore plus fort: va-t-on a la mort en
chantant? Donc convention que I'opéra d'un bout a I' autre” 51,

Rossinis Haupteinwinde gegen Wagners Reform aber kommen aus der Sorge um
die Melodie und die ihr nach seiner Meinung eng verschwisterte geschlossene musi-
kalische Form. ,, Au point de vue de I'art pur, ce sont la sans doute des vues larges,
des perspectives séduisantes”, gesteht er Wagner zu; , mais au point de vue de la forme
musicale en particulier, c'est comme je le disais, I'aboutissement fatal a la mélopée
déclamatoire; — ' oraison funébredelamélodie ! — Sinon comment allier la
notation expressive pour ainsi dire de chaque syllabe du langage, a la forme mélo-
dique, dont un rythme précis et la concordance symétrique des membres qui la
coustituent, doivent établir la physionomie?” 52, Und vorher schon: , Celui-ci, en
effet, est sans réplique, & ne considérer que le développement rationnel, rapide et
régulier de 'action dramatique. Seulement, cette indépendance que réclame la

Sie ist damm umnGthig, wenn sie nidit iiberfliissig oder gar stérend wird* (Hiller, Aus dem Tonleben . . .,
vol. II, p. 45).

47 Rossinis Maxime, den Totalaffekt der Szene in der Musik einzufangen statt dem einzelnen Hin und Her
der Worte sklavisch zu folgen, ist 16blich. Er war ein zu ehrlicher Kiinstler, als daB er uns nicht eingestehen
wiirde, in nicht wenigen seiner Opernszenen vom Ausdruck des Totalaffekts ebensoweit entfernt zu sein
wie von der Detailmalerei!

48 Seine Versicherung ,Si je u'étais pas trop vieux, je recommencerais et alors . . . gare @ I"ancien régime!”
(Michotte p. 43) wirkt angesichts der vorgebrachten Einwinde eher als rhetorische Verbindlichkeit denn als
Ausdruck echter Uberzeugung.

49 Michotte, a. a. O., p. 35. Seinem Besucher Hiller klagte Rossini: ,Wie soll die Opernmusik im Allgemeinen
auf einen griiven Zweig kommen? Es ist eine Industrie. Das Theater mu f§ besudit sein, es mu ff Geld gemadit
werden, da hért die Kunst auf* (F. Hiller, Briefe an eine Ungenannte, Kéln 1877, p. 56).

50 Michotte, p. 39.

51 Michotte, p. 36.

52 Michotte, p. 40—41.
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conception littéraire, comment la maintenir dans I'alliance de celle-ci avec la forme
musicale, qui n'est que convention?“, (Daran schlieft sich der bereits oben
zitierte Hinweis auf den ,konventionellen“ Grundcharakter der Oper.)

Die aus dem Todesjahr 1868 stammenden Briefe an Lauro Rossi und Filippo
Filippi wirken wie ein kiinstlerisches Testament Rossinis. Gegeniiber Rossi driickt
er die Hoffnung aus, daB in den italienischen Konservatorien ,non faranno radice
i nuovi principj filosofici che vorrebbero fare dell’ Arte Musicale, un’Arte Lette-
raria! un’Arte Imitativa! una filosofica Melopea, che equivale al recitativo or
libero, or misurato con svariati accompagnamenti di tremolo e detti . . ." 54, Er
ermahnt die italienischen Musiker zu schlichter Melodik und klarer Rhythmik und
benennt das Wesen der Musik mit Begriffen, die wir bereits aus dem Gesprich
mit Zanolini kennen: ,Non dimentichiamo Italiani, che I’ Arte Musicale é tutta
ideale ed espressiva; non dimentichi il Colto Pubblico e Inclita Guarnigione, che
ilDiletto deve essere la base e lo scopo di quest'Arte. Melodia semplice —
Ritwmo chiaro“55. Im Brief an Filippi gibt Rossini seinem Arger iiber das Gerede
von , Progresso, Decadenza, Avvenire, Passato” usw. und iiber , questi dottori“ Aus-
druck, die von ,musica declamata® und ,musica drammatica” schwitzen®s. Wiederum
erklart er ,melodia semplice e varieta nel ritmo“ zu den guten Genien der italie-
nischen Musik, denen es auch in Zukunft zu folgen gelte 3. Und er bekennt sich als
Linébranlable nel ritenere 'arte musicale italiana (specialmente per la parte
vocale) tutta ideale ed espressiva, mai imitativa come il vorrebbero certi
filosofoni materialisti“ 38,

Im folgenden soll, in aller Kiirze, versucht werden, den historischen Standort
von Rossinis grundsitzlichen Thesen iiber die Musik zu umreifen®. An erster
Stelle verdient die starke Betonung des Rhythmus hervorgehoben zu werden (,,L’es-
pressione musicale . . sta nel ritmo, nel ritmo tutta la potenza della musica”, zu
Zanolini). Sie steht im Gegensatz zu allen #sthetischen Auflerungen jener Zeit.
In ihnen wird vielmehr der Melodie unter den musikalischen Elementen die Krone
gereicht. In der Regel ist, wenn jene gegencinandergestellt werden, vom Rhythmus
kaum die Rede, sondern nur von Melodie und Harmonie. Da durchweg der Melodie
in der franzésischen Musikkritik der Zeit um 1850 der Primat zugesprochen wurde,
hat Ursula Eckart-Bicker in ihrem Aufsatz Der Einflufl des Positivismus auf die
franzésische Musikkritik im 19. Jahrhundert mit mehreren Zitaten belegt®. Auch
in der folgenden Auseinandersetzung mit Wagner wurde er hiufig genug behaup-
tet®. Aus den Zeitungskritiken und der musikisthetischen Literatur Italiens in
der ersten Jahrhunderthilfte spricht gleichfalls einhellig ein Kult der Melodie. Hier

53 Michotte, p. 36.

54 Mazzatinti-Manis, p. 326—327.

55 Mazzatinti-Manis, p. 327.

56 Mazzatinti-Manis, p. 330.

57 Mazzatinti-Manis, p. 331—332.

58 Mazzatinti-Manis, p. 332.

59 Hierbei sollen italienische und franzésische Stimmen jener Zeit mehr als deutsche beachtet werden:
Rossini hat in Italien und Frankreich gelebt, und er hat Carpani, Stendhal oder Scudo mit Sicherheit,
Wackenroder oder Hoffmann mit gleicher Sicherheit nicht gelesen.

60 Der Aufsatz steht in: Beitrige zur Geschidite der Musikkritik, hrsg. von Heinz Becker (= Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 5), Regensburg 1965. Vgl. besonders p. 89 ff.

61 Vgl. Ursula Eckart-Bicker, Frankreidis Musik zwisdien Romantik und Moderne. Die Zeit im Spiegel der
Kritik (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 2), Regensburg 1965, Kapitel III.
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nur zwei Zitate: Fiir Giuseppe Carpani, dessen Buch iiber Haydn und Schriften iiber
ihn selbst® Rossini gewi kannte, ist die Melodie ,la parte priucipale della
musica” 8. Giuseppe Mazzini stellt in seciner Filosofia della Musica (1836) fest:
»La musica italiana é in sommo grado melodica”“®, DaB Rossini dem Rhythmus
so hohe Reverenz erweist, braucht nicht zu verwundern. Melodiker par excellence,
in der Harmonik und Dynamik wahrhaftig nicht ohne Raffinesse, gab er seiner
Musik doch vornehmlich mit dem Rhythmus ihre eindringliche, vitale Kraft.

In einer Anmerkung zu der in seinem Rossini-Buch abgedruckten Passeggiata
Zanolinis, und zwar als FuBnote zu Rossinis Satz , Ponete ben mente che I'espres-
sione della musica non é quella della pittura, e che non consiste nel rappresentare
al vivo gli effetti esteriori delle affezioni dell'animo, ma nell’ eccitarle in chi
ascolta”, schreibt Luigi Rognoni: ,E’ sorprendente come Rossini affermi qui un
concetto che verra, quasi vent’anni dopo, precisato da Eduard Hanslick, e che costi-
tuird la base dell’estetica formalistica della wmusica, con I'enunciazione che ‘la
musica non ha la facolta di esprimere il contenuto dei sentimenti’ ma di rappresen-
tarne soltanto la ‘dinamica’ . . . E Rossini, pint avanti, affermerd infatti che I'espres-
sione della musica e il suo potere cousistono essenzialmente nel ‘ritmo’“ . Wie
verschieden indessen Hanslicks und Rossinis grundsitzliche Meinungen sind, lehrt
eine Gegeniiberstellung einiger Kernsétze.

Hanslick

+Unsere Gefiihle also, meinen jene
Schriftsteller, solle die Musik erregen
und uns abwedsselnd mit Andacht,
Jubel, Wehmut erfiillen. Solche Bestim-
mung hat aber in Wahrheit weder diese
noch eine andere Kunst " 68,

»Die Musik kann nur die duflere Er-
scheinung nachzuahmen trachten, nie-
mals aber das durch sie bewirkte, spe-
zifische Fiillen" 8,

»Ausschliefliche Betitigung des Ver-
standes durcdh das Schone verhilt sich
logisch statt dsthetisch, eine vorherr-
schende Wirkung auf das Gefithl ist
noch bedenklicher, nimlich gerade patho-
logisch* 70,

Rossini

Die Musik kann und soll , eccitare le
affezioni dell’animo in chi ascolta” 7.

~Ponete ben mente che I'espressione
della musica . . . non comsiste nel rap-
presentare al vivo gli effetti esteriori
delle affezioni dell’animo, ma nell’ec-
citarle in chi ascolta“ 9,

La musica é un ,linguaggio espres-
sivo per se medesimo che, senza I'opera
della mente di colui che ascolta, gli
penetra immediatamente all'animo e
fortemente lo commuove” ™,

62 G. Carpani, Le Rossiniane ossia Lettere musico-teatrali, Padua 1824, p. 190.

63 G. Carpani, Le Haydine ovvero Lettere su la vita e le opere del celebre waestro Giuseppe Haydn,
Mailand 1812, p. 190. Entsprechend in Le Rossiniane, p. 179.

64 G. Mazzini, Filosofia della wmusica, Rom—Mailand 2/1954 (Piccola Biblioteca di Scienze Moderne n. 520,
Sezione di Musica n. 1, mit Kommentar von Adriano Lualdi), p. 148. Erst der spite Verdi hat mit den simplen
Verabsolutierungen und Gegeniiberstellungen der musikalischen Elemente aufgeriumt: ,Nella wmusica vi ¢
qualche cosa di pin della melodia: qualche cosa di pin dell’armonia: vi é la musica!”. (An Conte Arrivabene
am 2. September 1871; zitiert nach Autobiografia dalle lettere, Rizzoli 1951, p. 350.)

65 L. Rognoni, Rossini, Parma 1956, p. 316 (Neuausgabe 1968, p. 378).
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Hanslicks Meinung, daB8 die Musik ,,nur das Dynamische“ der Gefiihle (und nicht
deren Inhalt) 72 darstellen kdnne, hat in Rossinis Darlegungen nirgends ein Pendant.
Gewifl betont Rossini den Rhythmus als Ausdrucksmittel (eben als Ausdrucksmittel,
nicht so sehr als Continuum) sehr stark, aber meint doch deshalb nicht, die Musik
kénne nur das Auf und Ab, das ,Dynamische” der Gefiihle ausdriicken. Fiir Ros-
sini ist die Feststellung, daB die Musik, auch die Vokalmusik, in ihrem Wesen
»unbestimmt“ und somit verschieden sei von der Kunst des Wortes und erst recht
von der ,imitierenden” bildenden Kunst, kein AnlaB, an ihrer Fihigkeit und
Bestimmung, Affekte auszudriicken, zu zweifeln. Die Musik ist in Rossinis Sicht
sideal“ und ,expressiv”, und als ihr Ausdrucksgegenstand gelten ihm ganz
selbstverstindlich die , affezioni dell’animo” —nur das Vorstellen von deren , effetti
esteriori” hilt er fir verfehlt, wohl auch fiir nicht méglich. Die Wahrnehmung der
Unbestimmtheit der Musik (,, L’espressione della musica non é cosi chiara ed espli-
cita come la significazione delle parole . . .“; in der Oper driickt die Musik die
jeweilige Atmosphire ,in un modo indefinito” aus), diese Wahrnehmung bringt
Rossini weder zur Einnahme einer formalisthetischen Position noch gar dazu, jene
Unbestimmtheit zu einem — wenigstens theoretischen — Ausbruch aus der kleinen
Welt der menschlichen Affekte in den Makrokosmos zu nutzen, wie das in der
Theorie der deutschen Romantik geschieht.

Es spricht fiir die Zahlebigkeit der Affekten-Theorie, daB selbst ein Rossini, der
sich in seiner Musik, in Ernst Biickens schéner Formulierung, die Freiheit nahm,
~die dramatischen Linien des Textes zu verstirken, wanu und wie [er] will, sie nach
Belieben zu verlassen, oder auch — wie in dem ganzen heroischen Bezirk — zu durch-
kreuzen“™, in seiner Theorie von der Musik nicht von jener Lehre loskam. Die
Unbestimmtheit im Gefiihlsausdruck der Musik wird erkannt, es wird ihr ,Ideali-
tit” zugesprochen und gegen , Imitation Sturm gelaufen, es wird — fiir die Opern-
musik — beschrieben, was die deutschen Romantiker ,Stimmung“ nannten . Die
Bezugspunkte der Musik bleiben jedoch , die Affekte“. Von der regelrechten Affek-
tenlehre ist Rossinis Theorie natiirlich grundverschieden. Vor allem ist das in jener
so wichtige Moment der Nachahmung hier eliminiert — mit allzu groBem Ungestiim,
denn, so wiirde Mattheson fragen: wie soll die Musik, wenn es nach wie vor darauf
ankommt, bestimmte ,affezioni dell’animo . . . in chi ascolta” zu erregen (z. B.
kriegerische), dies denn tun, wenn der Komponist nicht diese Affekte ,mit seinen
Kliangen wol vorstell(t)“278. Rossinis Theorie ist widerspriichlich. Eine Musik, die
~quanto allo scopo, incitativa ed espressiva” sein soll, kann ,quanto al suo prin-

66 E. Hanslick, Vom Musikalisdi-Schonen (1854), 16. Auflage Wiesbaden 1966, p. 7.

67 Zanolini, p. 287 (Satz sinngemiB zusammengefiigt).

68 Hanslick, p. 43.

69 Zanolini, p. 287.

70 Hanslick, p. 8.

71 Zanolini, p. 287—288.

72 Hanslick, p. 26.

73 Zanolini. p. 287 und 288.

74 E. Biicken, Die Musik des 19. Jahrhunderts bis zur Moderse (in: Handbuch der Musikwissenschaft), Potsdain
0. J., p. 143—144.

75 Die betreffende Stelle (Zanolini, p. 288—289) wurde oben nur zum Teil wiedergegeben. Vgl. a. a. O. oder
bei Rognoni, a. a. O., p. 317—318 (Neuausgabe 1968, p. 379).

76 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Erster Theil, Drittes Hauptstick,
in § 54 (p. 15).
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cipio” nicht ,tutta ideale” 7 im Sinne einer absoluten, irrealen Eigenwelt sein. Das
hat Rossini wohl selbst gefiihlt, denn auf seine erste Attacke gegen musikalische
»Imitation” folgt unmittelbar die Rubrizierung der musikalischen Affekte,
der ,quattro caratteri o gemneri di musica: il marziale, il pastorale, il severo, il
grazioso”, die es seiner Meinung zufolge gibt?8, Ausdrucksgenera mithin, in denen
doch nicht wenig an, wenn auch im erweiterten Sinne, ,Nachgeahmtem* steckt!

Woher Rossinis auffélliger Eifer in der Ablehnung der ,Imitation” und einseitig
betonter ,,musica declamata” oder ,drammatica”? In den 60er Jahren sicherlich vor
allem aus dem Arger iiber Theorie und Gerede der Wagnerianer. Aber zugleich auch,
vornehmlich in der Zeit vor 1860, aus der Frontstellung gegen Tendenzen der Musik-
praxis und -dsthetik in Italien. Die Begriffe ,musica declamata” und ,musica dram-
matica” sind mit Betonung meines Wissens zuerst in den erregten Diskussionen ins
Feld gefithrt worden, die Bellinis La straniera 1829 ausgeldst hatte. Im Mailinder
,L’Eco* schrieb ein Musikkritiker am 16. Februar 1829 iiber Bellini: , Egli ha preso
un metodo, che non ben sappiamo se debba dirsi declamazione cantata, o canto
declamato“ 7, Ein anderer Autor nannte Bellinis Straniera-Musik in der gleichen
Zeitung, am 20. Februar 1829, ,, musica drammatica” und definierte sie als ,uient’al-
tro che I'espressione vera dei versi e delle situazioni date dal poeta” ®. Von da an
gehodrten diese Begriffe zum Vokabular der italienischen Musikkritik und -asthetik.
Raimondo Boucheron unterscheidet in seiner Filosofia della musica o Estetica
applicata a quest’arte, die 1842 in Mailand bei Ricordi erschien und sich weiter
Verbreitung erfreute, wie man aus dem Vorhandensein zahlreicher Exemplare an
italienischen Bibliotheken schlieflen darf, ,canto declamato” und , canto ideale* 81.
Beide sind fiir ihn ,imitativ”, denn die Musik ist in seiner Sicht generell eine ,vera
arte d'imitazione” 82, Boucherons Schrift stellt einen spiten, pedantischen und in
vielem ldcherlichen AufguB der Nachahmungsisthetik des 18. Jahrhunderts dar. Fiir
Rossini wird sie, falls er sie gelesen hat, alles andere als eine Quelle des Behagens
gewesen sein.

Zur These Boucherons , Il diletto non é I'unico scopo delle arti”® (Boucheron
erblickt ihren Sinn vielmehr in einem ,perfezionamento morale ed intellettuale” 84)
wirkt Rossinis Meinung ,che il Diletto deve essere la base e lo scopo di que-
st'arte” 8 wie eine bewufite Gegenthese. Sie braucht aber nicht als solche formuliert
worden zu sein; auch das Betonen des ,piacere” oder ,diletto“ an der Musik und
die Gegenrede von ,hdheren“ Zwecken waren zeitiiblich. Eine starke sensualistische
Stromung ging in Italien wie in Frankreich durch die Asthetik der ersten Jahr-
hunderthilfte. Fiir Stendhal war die Musik , un plaisir physique extrémement vif* 86,

77 Zanolini, a. a. O., p 284.

78 Zanolini, a. a. O., p. 285. Giuseppe Carpani, Le Rossiniane, p. 171—172, unterscheidet ganz dhnlich (wenn
auch ohne Glauben an feste musikalische Merkmale): stile pastorale, stile eroico, stile lugubre, stile guerresco.
79 Zitiert nach Luisa Cambi, Vincznzo Bellmi Epistolario, Mailand 1943, p. 196.

80 Zitiert nach L. Cambi, a.a. O., p.

81 R. Boucheron, a. a. O., p. 69 ff. Uber Boucheron vgl. mein Buch Vincenzo Bellini und die italienisdie opera
seria seiner Zeit (Analecta musicologica Bd. 6), Kéln—Wien 1969, p. 182/183, oder auch meinen Aufsatz Per
un'esegesi dello stile rossiniano, in: Nuova Rivista Musicale Italiana, anno II, 1968, n. 5, p. 837.

82 R. Boucheron, p. 81.

83 R. Boucheron, p. 136.

84 R. Boucheron, p. 137.

85 Im oben zitierten Brief an L. Rossi.

86 Zitiert nach Andrea Della Corte, La critica musicale e i critici, Turin 1961, p. 375.



Fr. Lippmann: Rossinis Gedanken 297

Carpani schrieb: , La musica é in cid diversa dall’arti sorelle, che in essa il piacer
fisico & pin dominante e pin della essenza sua, che il piacere intellettuale. La
base della musica ¢ questo piacer fisico“87. Und selbst Berlioz fand es ,ebenso
ungeschickt wie pedantisch, das rein sinnliche Vergniigen zu verschmihen”, welches
man bei gewissen Wirkungen der Musik, ganz unabhingig von der drama-
tischen Situation, empfinde®8. Rossini, sicherlich nicht unbeeinfluft von dieser
Strédmung sensualistischer Asthetik, hat sie mit seiner Musik, deren Charakter in
unseren Tagen Luigi Rognoni mit ,gioia fisica del ritmo e del suono” beschrieben
hat®, seinerseits bestirkt. Die beherrschende Stellung des Rossinischen Stils hat
den Sensualismus in Musikpraxis und -anschauung Italiens so stark gefordert, daB
Mazzini in seiner Filosofia della Musica der italienischen Musik ,ogni intento
fuorché di sensazioni momentanee, e d’un diletto che perisce co’ suoni“ 90 absprechen
zu miissen glaubte. ,'L’Arte per I'Arte’, é formola suprema per la musica italiana* 9,
die es dringend nétig habe ,di spiritualizzarsi® 92,

Es wurde oben bereits angedeutet, daB zwischen dem Musiker und dem Theo-
retiker Rossini ein Unterschied zu machen ist. Rossini war als Musiker nichts
weniger als ein zielbewuBter Interpret von Affekten, diese selbst im weiten Sinne
des , Totalaffekts“ genommen. Oft gab er einer Melodie, die er parodierend aus
der einen in die andere Oper iibernahm, einen ginzlich andersartigen, auch im
Gefiihlsgehalt divergierenden Text. (Neben Parodien, die im Ausdruck verfehlt
erscheinen, stehen nicht wenige, von denen man sagen muf: Die Musik, sui generis,
wirkt weder in der Vorlage noch in der Parodie verfehlt.) Und wie oft hat Rossini
an der dramatischen Situation vorbeimusiziert! Seine hdchsten Ideale sind inner-
musikalisch: anmutige leggerezza und, in Rognonis zitierter Definition, ,gioia
fisica del ritmo e del suono”. Diese Ideale verriet Rossini auch nicht, als er in seinen
spiteren Opern stirker als vordem die Musik auf den Text bezog, im Sinne des
19. Jahrhunderts ,dramatischer” wurde 3. Immerhin, Rossini wurde dramatischer,
~realistischer” im Ausdruck. Seine Werke erhielten zwiespiltige, divergierende Ziige:
solche, die auf Verdis Stil vorausweisen, und solche, von denen man mit Stendhal
sagen kann: ,il u'y a point de pathétique” 94, Ziige also, in welchen die Erbschaft
des Settecento angetreten ist. Als dhnlich zwiespiltig muB man Rossinis Asthetik
bezeichnen. Sie ist modern in ihrer starken sensualistischen Komponente, die sie
mit der zwar nicht neuen (im Gegenteil vom englischen Empirismus und von Schrift-
stellern wie Condillac ausgehenden), aber doch, soweit ich sehe, erst nach der
Jahrhundertwende in Frankreich und besonders in Italien zur kriftigen Strédmung
gewordenen sensualistischen Kunstanschauung® verbindet. Und sie ist gleichfalls

87 G. Carpani, Le Haydine, p. 127.

88 H. Berlioz, A travers chauts (Paris 1862), iibersetzt und herausgegeben von Richard Pohl (als 1. Band der
Gesammelten Schriften), Leipzig 1877, Leuckart, p. 188 (im Aufsatz Alceste von Euripides, Quinault und
Calzabigi. Die Compositionen von Lulli, Gluck, Sciweizer, Guglielmi und Haendcl).

89 L. Rognoni, a. a. O., p. 22 (entsprechend in Neuausgabe 1968, p. 176).

90 G. Mazzini, a. a. O., p. 136.

91 G. Mazzini, a.a. O., p. 150.

92 G. Mazzini, a. a. O., p. 162.

93 Uber Rossinis stilistische Position vgl. meine in FuBnote 81 genannten Arbeiten.

94 Stendhal, Vie de Rossini, Paris 1842 (zitiert nach der Ausgabe Paris 1892, Calmann Lévy, p. 41).

95 Diese Strémung ist in den Darstellungen der Musikisthetik noch kaum beachtet worden. Einiges hierzu
bietet Andrea Della Corte, La critica musicale . . . (s. 0.), p. 370 ff.
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modern in der Feststellung der Unbestimmtheit des musikalischen Ausdrucks. Auch
wird die romantische ,Stimmung“ theoretisch erfaft. Als noch im Settecento ver-
haftet erweist sich der Theoretiker Rossini jedoch im, all dem Neuen widerstrei-
tenden, Festhalten an der Affektentheorie *.

Ursprung und Geschichte der Sammlung Wittgenstein
im 19. Jahrhundert

VON E. FRED FLINDELL, PLATTSBURGH, N. Y.

#In kaum einer Stadt Europas war nun der Drang zum Kulturellen so leiden-
schaftlich wie in Wien. Gerade weil die Monardhie, weil Osterreich seit Jahrhun-
derten weder politisch ambitioniert noch in seinen militdrischen Aktionen besonders
erfolgreich gewesen, hatte sich der heimatliche Stolz am stirksten dem Wunsch
einer kiinstlerischen Vorherrschaft zugewandt . . . es war lind hier zu leben, in
dieser Atmosphire geistiger Kousilianz, und unbewuft wurde jeder Biirger dieser
Stadt zum Ubernationalen, zum Kosmopolitischen, zum Weltbiirger erzogen* 1.

Die Worte des Dichters treffen das Wesen der besonderen Atmosphire um die
Jahrhundertwende weit besser als es ein Heer von analytischen Kommentaren
kénnte. Zweifellos waren Ereignisse wie die Schlacht von Sadowa (1866) und die
Griindung der Doppelmonarchie insofern ausschlaggebend, als sie die Biirger Wiens
zu sozialen, wirtschaftlichen und erzieherischen Bemithungen und Errungenschaften
anspornten2. Weiterhin war das kulturelle Leben der Hauptstadt in besonderem
Mage ein innerlich empfundenes, welches sich auch auf die sozialen Bereiche des
Lebens iibertrug und dessen Begeisterung alles durchdrang und in alle Gesellschafts-
schichten eintauchte. Der Impuls fiir diese Bewegung ist dem Grofbiirgertum zu
verdanken. Von seiner Substanz, seiner Energie und seinem Enthusiasmus gab es
grofziigig sowohl dem Theater, der Oper und den Museen, als auch Kiinstlern und
Musikern persénlich. Bis 1914 beherrschte ein sicheres und ruhiges Gefiihl diesen
Bevélkerungsteil, der in Wien einen seinen Stand bestitigenden Platz gefunden
hatte. Die Stellung des GroBbiirgertums wurde noch dadurch erhsht, daf es, wenn
notwendig, die Regierung politisch und finanziell unterstiitzte3.

Die kultivierten Salons der Dumbas, Friedrich Schey, von Wertheimsteins, Baron
Todesco und von Arnsteins waren beriihmt im kulturellen Wien. Vielleicht weniger
bekannt heute ist die Familie Wittgenstein, die 130 Jahre lang, von 1830—1960
von Wiener Kiinstlern aufgesucht wurde und deren weitliufiger EinfluB in schép-
ferischen Kreisen von Malern, Bildhauern und Musikern empfunden wurde.

* Eine stark verkiirzte italienische Fassung dieser Arbeit habe ich im Juni 1968 in Pesaro anliBlich des
.Convegno di studi su Rossini“ vorgetragen.

1 St. Zweig, Die Welt von Gestern, Frankfurt 1947, S.28—29.

2 K. E. Schimmer, Alt und Neu Wien, Bd. II, 2. Aufl.,, Wien—Leipzig 1904.

3 H. Wittgenstein, Familienerinmerungen, maschinengeschriebenes Manuskript, S. 19: ,Zur Zeit des Todes
meiner Groflmutter, im Jahre 1890, schien der Osterreidhische Staat so umzweifelhaft stabil, daff alle
Téditer . . ., dic Staatspapiere wihlten.





