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Unter den insgesamt zehn 0pern Vincenzo BeLtinis war Lo Sonnambula im 19.
Jahrhundert die erfotgreichste: Auch die berühmte Normo btieb in der Spiet-
ptanstatistik hinter ihrem ebenfatls 1831 uraufgeführten Schwesterwerk zurück.
Historisch Ließe sich gar argumentieren, dass Lo SonnombuLo nach Rossinis
fünfzehn Jahre älterem Borbier von Sevillo die zweite italienische 0per über-
haupt war, die sich seit ihrer Maitänder Premiere bis in die Gegenwart kontinu-
ierlich im Repertoire behaupten konnte - jedenfalts in ihrer Heimat. Hierzutande
erscheint diese einst so hohe Wertschätzung freiLich attes andere als setbst-
verständtich, denn Lo Sonnombula steht - wie die itatienische Belcanto-0per
insgesamt - nur retativ setten auf dem Programm.

Die 6ründe für den tanganhaltenden Erfotg des Werkes sind vietfäl.tig und
hängen mit der erhabenen Szenerie einer enttegenen Atpentandschaft ebenso
zusammen wie mit den ungewöhnlichen musikalischen Herausforderungen
der nachtwandetnden TiteLpartie. Tatsächtich offenbart sich in der Rolte der
Amina, deren lnterpretin eine buchstäbl.ich schlafwandterische Sicherheit in
der Bewältigung ihrer unendtichen Gesangstinien vorführen muss, eine per-
fekte Ba[ance zwischen purer Formgesta[t und artifizietler Virtuosität. Amina
ist eine Grenzgängerin zwischen diversen Wetten. lhr Schtafwandetn reprä-
sentiert einen Zwischenzustand, eine >Schweltenphase<, vergleichbar jenen,

die der Ethnotoge Arnotd van Gennep zu Beginn des 20. Jahrhunderts in seiner
berühmten Darstettung der "Übergangsriten< beschrieben hat.l Sotche im wei-
testen Sinne liminalen Situationen werden in dieser 0per auf unterschiedlichen
Ebenen durchtaufen: zwischen Traum und Reatität, zwischen Adoteszenz und
Erwachsenenatter, zwischen Elend und Bequem[ichkeit, zwischen Gemeinschaft
und lsotation, zwischen Heiterkeit und Tragik, zwischen Heimattosigkeit und
ldentitätsf indung, zwischen Junggesettenstand und Ehebanden.

Die italienische 0per des frühen 19. Jahrhundert kannte ein besonderes
Genre, in dem entsprechende Entgrenzungen vornehmtich >behandett< wurden:
die >0pera semiseria(. Bereits die Bezeichnung >semiseria< verweist auf die
Mischung heterogener Merkmate und das Nebeneinander ernster und heiterer
Dimensionen im Grenzbereich zwischen )>seria<< und >buffa<. Dieses mitttere
Genre liebte es, psychische und soziate Extremzustände gerade nicht vottkom-
men exzentrisch, sondern in der gemäßigten musikdramatischen Tonlage des
>mezzo carattere( zu präsentieren. Nach dem Vorbil.d des bürgertichen Dramas
handelte es sich dabei um vorwiegend ernste 0pern unter Einbeziehung von
Figuren und Kottektiven aus unterschiedtichen Gesettschaftsschichten und
mit einem obligatorischen gtücktichen Ende. Die Dramatisierung anrührender
Begebenheiten, die sich häufig im spätfeudalen, l.ändtichen Mitieu zutrugen
und den Gegensatz zwischen aristokratischen und bäuerlichen Lebenswelten
thematisierten, befriedigte in besonderem Maße die Bedürfnisse eines sich
wandelnden Pubtikums.2 Dieses >gemischte< 0perngenre war eine typische

1 Arnotd van Gennep, Übergongsnten. Aus dem Französischen von Ktaus Schomburg und Sylvia M.

Schomburg-Scherf f, Frankf urt/Main 1986, S. 271.

2 Hierzu vgt. Arnotd Jacobshagen, 0pero semiserio. Gottungskonvergenz und Kutturtronsfer im Musik-

lheoter, Stuttgart 2005.



Erscheinung des Übergangs vom Spätabsolutismus zur bürgerlich geprägten

Kul.tur ltatiens zurZeit der Restauration und des Risorgimento. Die 0pera se-

miseria konnte eine vietzahI unterschiedl.icher strömungen in sich vereinen und

osziltierte stitistisch zwischen Ktassizismus und Romantik. Durch ihre unschar-

fen Konturen hiett sie die Publ.ikumserwartungen beständig in der schwebe,

eine Unbestimmtheit, die sich, wie etwa Lorenzo Bianconi argumentiert hat,

mit der existenzielten unsicherheit einer von Kriegen und Herrscherwech-

setn geprägten Epoche in Verbindung bringen ließe.3 Offenbar entsprach die

sentimentate, halbernste 0per am besten einem Zeitgeist, der für die Wahr-

nehmung der Brüchigkeit menschlichen Empfindens und strebens besonders

empfängtich war.
ln diesem kutturel.ten Ktima vottzog sich Vincenzo Bettinis Aufstieg im itati-

enischen Musikl.eben. Nachdem der bis dahin marktbeherrschende Gioachino

Rossini 1823 seine Heimat vertassen und 1829 endgüttig das Opernkomponieren

eingesteLLt hatte, konnte Bel.l.ini dessen Erbe antreten: Fortan war seine Position

a[s führender Komponist ltatiens ziemlich unumstritten - bis zu seinem frühen

Tod im Atter von knapp vierunddreißig Jahren. ln einem Theatersystem, in dem

nach den Worten des lmpresario Atessandro Lanari die Gagen ats >>Thermo-

meter( dienten,a spiegel.te sich die Hierarchie unter den Komponisten in dem

Preis, den sie fÜr die Lieferung ihrer Partituren erzieten konnten. Tatsächtich

erhiett Bel.tini lür Lo sonnombulo 12.000 österreichische Lire, attem Anschein

nach die höchste bis dahin je für eine Oper in ltatien gezahlte Summe's Nor-

materweise war die Komposition einer 0pera seria erhebtich einträgticher ats

die einer musikatischen Komödie. Die bemerkenswerte Tatsache, dass Betlini

in seinem ganzen Leben keine einzige Opera buffa schrieb, dürfte nicht attein

seiner individuetl,en Abneigung gegen handfeste Komik geschutdet sein, son-

dern auch dem imposanten Marktwert seiner Werke: Beltini vermochte unter

al.ten itatienischen Komponisten seiner Zeit die bei weitem höchsten Gagen

durchzusetzen. Seine sehr moderne und setbstbestimmte Schaffensweise war

für den damatigen itatienischen 0pernbetrieb der 1820er und 1B30er Jahre noch

vöLtig untypisch: Anders als Rossini, der es in einem Jahr auf bis zu sechs opern

gebracht hatte, komponierte BetLini in der Regel nicht mehr ats eine oper pro

Jahr, wofür er freitich - ganz wie sein zehn Jahre älterer Kottege - auch nicht

mehr ats zwei Monate Zeit benötigte. Bel.l.inis status als exzentrischer, frei-

schaffender Künstter, der den lmpresarii seine Konditionen diktieren konnte,

bitdete seinerzeit noch eine Ausnahme, nach deren Vorbild sich nicht zutetzt

aufgrund des sich attmähtich entwicketnden urheberrechts erst um die Mitte

des 19. Jahrhunderts und exemptarisch verwirkticht durch Giuseppe Verdi die

ökonomische und rechttiche stetLung der Komponisten auch in ltatien al.tmäh-

lich grundtegend wandette.

Aus der Perspektive des itatienischen Theaterbetriebs und seiner wirt-
schafttichen und rechtlichen Rahmenbedingungen bietet Lo Sonnombulo einen

bemerkenswerten sonderfalt. Das werk gelangte nicht etwa an der Maitänder

Scata, der traditionetLen 0pera-seria-Bühne, sondern an dem kleineren, erst

1803 errichteten Teatro Carcano in Maitand zu uraufführung, an dem auch die

0pera buffa zu Hause war. lm unterschied zu den übtichen Musikkomödien

war die Premiere von La sonnombulo von vorneherein mit dem höchstem Auf-
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wand angetegt, um in der Spietzeit 1830/31 mit den Karnevalsopern der Scala
in Konkurrenz treten oder diese gar in den Schatten stelten zu können. Hier-
zu hatte man ein Starensembte mit der Sopranistin Giuditta pasta und dem
Tenor Giovanni Battista Rubini in den Hauptrotten engagiert, die gemeinsam
bereits zehn Wochen zuvor in der Uraufführung von Gaetano Donizettis /nno
Boleno die Spietzeit eröffnet hatten. Die Waht eines sentimentalen und zeitge-
nössischen Stoffes im gemischten Genre unterschied Lo Sonnombulorrgteln
deutlich von Donizettis Werk und rundete so diese außergewöhnliche SpLtzeit
ab' Andererseits weisen die votLständige Abwesenheit von komischen Rotlen
und die ausschließtiche Verwendung von occompognoto-Rezitativen auf den
hohen Aufführungsstatus im damatigen Theatersystem hin und heben Bel.Linis
0per entschieden von der opera-buffa-Tradition ab. lm Wechselverhältnis von
AuffÜhrungskontext und Werkgestatt offenbart sich somit die Auftösung des
hierarchischen Gattungssystems der Oper um 1830, und in Lo Sonnombulo fin-
den sich gteichsam die Vorzüge atler Genres harmonisch vereint.

spätestens seit Luigi cherubinis >Rettungsoper << Eliza ou Le voyage oux gra-
ciers du Mont-Soint-Bernord aus dem Jahre lTg4warenschweizerisch-e Gebiigs-
schauptätze im Musiktheater sehr betiebt. Die Majestät der atpinen Gtetschlr-
und Bergwett soltte nicht nur für die im späten 18. Jahrhundert aufkommende
Asthetik des Erhabenen, sondern auch für die szenographie der romantischen
Oper von Bedeutung werden. Der HandLungsvertaufln Lo Sonnombulo wendet
die Grundstruktur einer )Rettungsoper<, wie wir sie Cherubinis F/Lo finden,
von außen nach innen: Die >Rettung< erfotgt weniger aus äußerer Gefahr aLs
aus innerer lsotation und aus dem Unverständnis der GeseLtschaft. Auch die
Figurenkonstetlation weicht in bezeichnender Weise vom ätteren Schema ab,
denn der aufgrund seiner MachtfüLte potentiette >Tyrann< Rodotfo tritt in die
Rotle des >Retters<, während atte anderen Personen dem einfachen Landvotk
entstammen und die Standesunterschiede zwischen ihnen kaum eine Rol.te
spieten. Emanuete Senici hat in einer grundlegenden Untersuchung gezeigt,
dass in den sentimentaten ALpenopern das verschneite Hochgebirge ati sinnuito
der Unantastbarkeit und Metapher der weibLichen Jungfräul.ichkeit gedeutet
wird'6 ln den Vorlagen des Librettos von Felice Romani, ier pariser Baitettpan-
tomime Lo Somnombule ou L'Arrivöe d'un nouveou seigneur von Eugöne Scribe
und Jean-pierre Aumer ljg27l und deren Com6die_Vaudevil.te_Bearbeitung al.s
Lo viLlogeoise somnombule ou Les deux fiancöesvon Armand Dartois und Henri
Dupin lebenfalls182717 ist die Handtung noch keineswegs in den Bergen an-
gesiedett, sondern spiett in der meeresspiegetfl.achen südfranzösischen Ca-
margue' Die EntrÜckung des Schauptatzes ins Schweizer Hochgebirge ist be-

3LorenzoBianconi, llteotrod'operoinltotio.Geogrofio,corotteri,storio,Botognalgg3,s.65f.

' Brief Alessandro Lanaris an Ercote Marzi vom 15. Aprit 1g49, zitiert nach John Rossetti, yerdi e
Io storio della retribuzione deLcompositore itotiono, in: studi verdiani, z/1gg3,s.il-2g, hier s. 17.s Ebd.
6 Emanuete Senici, Londscope ond Gender in rtorian lpero. The Alpine virgin from Berlini to puccini,
Cambridge 2005, S. 2t-92.
7 Siehe den Beitrag von Sergio Morabito in diesem Heft.
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zeichnend für die besondere Vorliebe der romantischen itatienischen 0per für
die hochatpine Virginität.

Neben dem in der romantischen Oper so beliebten Topos des weibtichen

>Wahnsinns< aus Liebeskummer, der hier im Somnambulismus eine besonders

exzentrische und doch zugteich gemäßigte, weiI versöhntich endende Ausprä-

gung erfährt, verbindet das Werk eine Reihe weiterer aus der Theatertradition
getäufiger dramaturgischer Grundstrukturen. Ebenso typisch fÜr das Genre

der Opera semiseria ist die falsche Anschuldigung der Untreue, wetcher die

Protagonistin ausgesetzt ist und die ihre Seelenquaten auf die Spitze treibt.
Von besonderem lnteresse ist dabei der Umstand, dass der Sonnambutismus

aLs ihre primäre psychische Auffättigkeit durch ihre Achtung und Trennung von

El.vino noch gesteigert wird. Erst ats das Unrecht abgewendet und ihre Ehre

wiederhergestettt ist, hat auch Aminas Geistesverwirrung ein Ende. Daneben

bitdet das Motiv des noch unerkannten Herrn einen weiteren dramaturgischen

Archetyp mit tanger Tradition, den Romani in die dramatische Vortage eingefÜhrt

hat, um ihn mit dem Motiv des latenten bzw. vermiedenen lnzests zu kombi-

nieren.s Letzterer ist bei BeLl.ini entfatlen, nicht zutetzt auf Wunsch des Kom-

ponisten und infol.ge einer veränderten Sängerbesetzung in der Uraufführung.

So sottte sich in der ursprünglichen Fassung am Ende herausstelten, dass das

Mädchen niemand anderes ats die Tochter des Grafen ist. Durch die kurzfris-

tige Umbesetzung der RoLte des Rodotfo mit dem damals noch sehr jungen

Sänger Luciano Mariani vertor diese Variante jedoch stark an dramaturgischer

Gtaubwürdigkeit. Stattdessen findet sich das Motiv eines Paars von großem

Attersunterschied noch in einer anderen Konstetlation: Die Gastwirtin Lisa,

Aminas Rivatin, mit der Etvino in der Vergangenheit einmat vertobt war und mit

der er im zweiten Akt zwischenzeittich erneut zusammenf indet, ist wesentlich

älter ats der junge Landbesitzer.

Schon im Eingangschor des ersten Aktes wird das Waisenmädchen Amina

von den Dorfbewohnern ats >keusch und bescheiden, anmutig und schön<

gepriesen: >Sie ist ein unschutdiges Tdubchen, ein Wahrzeichen der Reinheit<.

AIs dramotis persono ist der chor nicht nur in dieser scheinbar konventionetlen

Eröffnungsszene Überaus präsent. Wenig später stimmt er sogar eine echte

>Schauerbaltade< an, in der die Geschichte vom >Dorfgespenst< erzählt wird,

hinter dessen weißem Betttaken sich f reiLich niemand anderes verbirgt ats die

traumwandlerische Titethel.din. Auch im zweiten Akt ist die Rolle des Chores

ungewöhnlich prominent, so gteich zu Beginn, wenn sich die Dorfgemeinschaft

im Wal.d versammett, um über das Vorgefattene zu beraten und beim Grafen

f ür Amina einzutreten.
Dass Aminas nächtticher Ausftug ausgerechnet im Bett des eben erst in-

kognito angereisten Grafen endete, würde die Eifersucht ihres Verlobten setbst

dann noch rechtfertigen, wenn dieser über die medizinischen Hintergründe des

sonnambulismus Kenntnis hätte. Diese [erstel schtafwandetszene ist als Duett

zwischen Amina und Rodotfo gestattet, und schon atlein diese Vereinigung der

beiden >Außenseiter< [das waisenkind und der vom Votk noch unerkannte Grafl

zeigt die Unsicherheit von Aminas Position innerhatb der Dorfgemeinschaft an.

Die andere, dunktere Seite von Aminas Geistesverwirrung offenbart sich ats

Trance in der unendtichen Melodie des [angsamen Eingangssatzes der Arie

8 ARNOLD JACOBSHAGEN



>Ah! non credea mirarti< am Ende des zweiten Aktes. lm Unterschied zu den

sonstigen in der romantischen 0per begegnenden >Wahnsinnsarien", deren
>tänzerische Beschwingtheit ats Ausdruck eines zur Ekstase gesteigerten Ge-

fühl.süberschwangs<e gedeutet werden kann und vor attem in den schnelten
Cabaletten hervortritt, konzentriert sich Aminas Geistesverwirrung auf den

[angsamen ersten Arienabschnitt {"Ah! non credea mirartiul, der geradezu
den lnbegriff der >unendlichen< Metodien Betl.inis bil.det. Und gerade in diesem
Stück, das seit jeher als der musikal.ische Höhepunkt der 0per gil.t und dessen
lncipit sogar den Grabstein des Komponisten ziert, ist die Spannung zwischen
unverfä[schtem Volkston und freier künstterischer Entfal.tung ins Außerste ge-
trieben. Dieses raffinierte Spannungsverhältnis ergibt sich schon von Beginn
an dadurch, dass die einfache, vorwiegend stufenweise gebitdete Metodietinie
durch eine farbige Harmonisierung, das Hinauszögern von Kadenzbitdungen
sowie subtite metrische lrregutaritäten ein Gegengewicht erhätt und sich im
weiteren Vertauf durch das kunstvolte Vermeiden jeglicher Binnenwiederholun-
gen in immer neue, unvorhersehbare Richtungen fortentwickeln kann. Hieraus
ergibt sich ein schier endtoser melodischer Fluss, der im Gegensatz zur ge-
wöhntichen symmetrisch abgezirketten KorrespondenzmeLodik der italienischen
0per den Schein des lrrationaten überaus kunstvoll und nachhaltig zelebriert.
Erst im überleitenden Mittelsatz IrrTempo di mezzo.] wird Amina aus ihren
Seelenquaten ertöst, ehe sie anschließend in der Cabatetta {>Ah! non giunge"}
zum kotoraturgetadenen Triumphgesang aushoten darf.

Der Gerechtigkeit ist Genüge getan, das LiebesgLück scheint nun keine
Grenzen mehr zu kennen - auch wenn noch längst nicht ausgemacht ist, ob

sich diese unvermeidtiche Versöhnung nicht womögtich als ein brüchiger Tri-
umph erweisen könnte.

Vincenzo Beltini t1 801 -1 8351

8 0uirino Principe, >Lo Sonnombulo< di Vincenzo Beltini, Mitano 1991, S. 381.

, Vgl. Sieghart Döhring, Die Wohnsinnsszene. in: Heinz Becker lH rsg.l, Die 
"Couleur 

locole< in der 1per

des 19. Johrhunderts {studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts,42l, Regensburg1976,3.290.
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