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WOLFRAM HUSCHKE
Schiller-Vertonungen im frishen 19. Jjahrhundert

Die Uberschrift assoziiert das gegensatzreiche Feld der Vertonung Schillerscher
Cedichte zwischen Reichardt und Zelter auf der einen und Schubert auf der
anderen Seite, also im wesentlichen zwischen Johrhundertbeginn und 1820. Mit
dem heutigen Abstand von fast 200 Jahren und bei der Vielfalt der Lieder und
Gesdnge der drei Komponisten erscheinen uns jene Gegenséize zwar oft eher
als tbergangsreiches Kontinuum, nichtsdestoweniger sind die Klifte, die grund-
legende Positionen trennen, bei genauerem Hinhoren und -sehen auch heute
noch markant erkennbar. Wahrend die Holtung der beiden Hauptvertreter der
zweiten Berliner Liederschule Goethes Liedésthetik nahe war und durchaus
auch Schillers Ansichten zu einer Vertonung seiner Gedichie enisprach, war
die in ganz anderer Weise auf musikalische Durchdringung gerichtete Hal-
tung Schuberts Vorbild fir dann weitere Schritte auf diesem Weg, bei Schumann
und Liszt.

Den einen — Reichordt und Zelter — ging es um eine volksliednche, ouf die
Grundstimmung des Gedichtes gerichfete Vertonung, bei der der Worttext domi-
nierte und das Band einer strophischen Form dafir sorgte, daf} die musikalische
Phantasie in engen Grenzen gehalten wurde und die Gestaltung von Einzelhei-
ten nur durch die Varianz der Interpretation eine Rolle spielen konnte. Dem
anderen, Schubert, ging es um weitgehende musikalische Differenzierung in der
Gestaltung, dabei verbunden mit dem Bemihen, durch ein charakieristisches
Band, etwa die sogenannte Schubertsche Charakterbegleitung, das jeweilige
Stick zusommenzuhalten. An sich waren es unversdhnliche Haltungsunter-
schiede zum Kunstwerk Gedicht, von Autoren unterschiedlicher Generationen —
sind Goethe und Reichardt, Zelter und Schiller noch durch das Geburts-lahr-
zehnt zwischen 1749 und 1759 verbunden, war Schubert nahezu zwei Generatio-
nen jinger.

Fur die hier nur kurz bezeichneten Gegensdize sind Schiller-Vertonungen von
exemplarischer Bedeutung. Das héngt mit der Art vieler der Gedichte Schillers
zusammen, die hinsichilich des Anreizes zum Komponieren der Goetheschen Art
und Weise vielfach geradezu enigegengesetzt wurde. » Schillers Gedichte, auch
mit wenigen Ausnahmen die kleinen, sind durchweg entweder reflektierend
oder allegorisierend, umsténdlich beschreibend, erzéhlend, vergleichend, und
mischen oft so heterogene Elemente, dafi ihre knappe Fassung in die Form des
einfachen einstimmigen Liedes beinahe ausgeschlossen ist.« So Hugo Riemann,
einer der » Pdpste « der deutschen Musikwissenschaft um 1900, in einem Artikel
zu>Schiller in der Musik<im Schillerjahr 1905'. Davon ausgehend schluBfolgert
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Riemann, daf3 Schillers Werke wertvolle Texivorlagen bzw. Anregungen fur gré-
Bere Chor- und Orchesterwerke bieten konnten und kdnnen, fir mehr hymnische
als lyrische Kompositionen, wie an dem Schluchor Uber die Ode >An die
Freude«in Beethovens 9.Sinfonie zu beobachten.

Uber ein Gedicht, das einem bei diesem langen Satz Riemanns in den Sinn
kommen mag — gemeint ist>Die Glocke« —, unterhielten sich hundert Jahre zuvor
brieflich die Freunde Kérner und Schiller hinsichtlich einer Auffihrung mit Musik
bzw. einer mdglichen Vertonung. Der Austausch 168t an einigermaflen klaren
Vorstellungen beider eher zweifeln. Ausgangspunkt war eine von Kérner im
Brief vom 25.Februar 1805 beschriebene Dresdner Auffihrung, in der die
»Glocke« offenbar mit nach Pasticcio-Art zusammengewdirfelter Musik darge-
boten wurde: »Ich habe Dir noch von der Art Nachricht zu geben, wie der Baron
Racknitz [der Direktor des Dresdner Hoftheaters] neulich hier eine Auffihrung
Deines Gedichts, die Glocke, veranstaltet hat. Zwischen der Declamation war
Instrumental Musik ein Choral (nicht gesungen) und einzelne Sticke aus Opern
und andern gréBern Werken von verschiednen Meistern, auch einige von einem
hiesigen Kammer Musikus besonders dazu componirt. Nur ein Paar Stellen wur-
den im Chor gesungen. Opitz sprach den Meister und die Hartwig das Uebrige.
Beyde haben keine Idee, wie eigentlich die Glocke gesprochen werden muB.
Die Hartwig kam fast nie aus ihrem weinerlichen Ton. Die Musik war ein buntes
Gemengsel das kein Ganzes bildete, war nicht allemal passend, und unterbrach
oft zur Unzeit die Rede. Indessen halte ich es nicht fir unméglich die Glocke auf
eine solche Art kunstméfBig zu behandeln. Nur mufl das Ganze von einem
Manne absichtlich dazu componirt werden.«? — Welch geringe Forderung, sind
wir versucht zu sagen!

Schiller antwortete am 5. M&rz 1805: »Ich glaube mit Dir daB sich die Glocke
recht gut zu einer musikalischen Darstellung qualifizierte, aber dann mifite man
auch wiflen, was man will und nicht ins Gelag hinein schmieren. Dem Meister
GlockengiBer muf ein kraftiger bidrer Charakter gegeben werden, der das
ganze trégt und zusammenhdalt. Die Musik darf nie Worte mahlen und sich mit
kleinlichen Spielereien abgeben sondern muf3 nur dem Geist der Poesie im Gan-
zen folgen.«®

Mit solcher Verallgemeinerung zur Aufgabe von Musik — nicht etwa zu einem
kleinen Gedicht, sondern zur »Glocke« — ist Schiller am Ende seines Lebens fest
in jener auch Goethe eigenen Liedasthetik verwurzelt, die auch ihn wohl hatte
Schuberts Vertonungen ablehnen lassen, wenn er sie wie Goethe noch hétte erle-
ben kénnen. Denn » Musik darf nie Worte mahlen und sich mit kleinlichen Spiele-
reien abgeben « bedeutete natirlich die Forderung nach einer Art der Deklama-
tion, die die musikalische Melodie absolut im Dienste des Woritextes sah. Daf
Musik » nur dem Geist der Poesie im Ganzen« zu folgen habe, kénnte als Hin-
weis zur Funktion instrumentaler Begleitung verstanden werden, als vereinheitli-
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chendes, unaufdringliches, als hintergrindig-atmosphérisches Band zu wirken,
so wie etwa in Reichardis Vertonung von »Des Médchens Klage« von 1804, die
hinsichtlich der Klavier- bzw. Harfenbegleitung offensichtlich vom » brausenden
Eichwald« des Beginns inspiriert war bzw. vom »es bricht sich die Welle« und
dies auch als Signum fir die innere Bewegtheit, als Signum fir den » Geist der
Poesie im Ganzen« verstand.
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Beispiel 1 Johann Friedrich Reichardt/Friedrich Schiller: »Des Madchens Klage:, Anfang. (Mittel-
deutscher Verlag, Halle)

Sicher fihri von dieser Forderung Schillers, die Musik habe »dem Geist der Poe-
sie im Ganzen« zu folgen, ein Steg zu Schuberts Art der Vertonung, ist sie doch
einfach generell, allgemeingiltig genug. Dennoch liegen Welten zwischen der
von Schiller voll akzeptierten Art Reichardts und Schuberts Vertonung beispiels-
weise von >Des Madchens Klage-.

Zundchst, um es ganz klar zu sagen: Es kann bei einem Vergleich nicht darum
gehen, Schubert auf Kosten von Reichardt oder Zelter zu profilieren. Die Lieder
und Gesénge insbesondere Johann Friedrich Reichardis, der mit Goethe, Anna
Amalia, Herder und Schiller vielfach verbunden war — bekanntlich mit Schiller
nicht nur in freundschaftlicher Weise, was ihn nicht daran hinderte, in zwei gro-
Ben Sammlungen 1810/17 viele Werke Schillers vertont herauszugeben —, sind
kunstvolle Hohepunkte einer Haltung zum Lied, die die zweite Halfte des
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nicht weiter verifiziert oder falsifiziert werden. Sie erscheint mir als spekulative
Uberhdhung aus rein instrumentalmusikalischer Sicht. Interessant aber bleibt,
dafBl Schubert ausgerechnet ein Menuett, einen Tanzsatz mit Uberkommener
» Schéner-Welt«-Spezifik, mit dem Zitat jenes Liedanfangs einleitet und so zu
einer Doppelb&digkeit kommt, die das Werk Gber das Musikalische hinaus idee-
lich aufladt.

Bereits 15 Jahre nach Schillers Tod waren einige Duizend seiner Gedichte in sehr
vielfaltiger Art und Weise als Lieder und Gesénge vertont und verbreitet. Der
Anteil Schuberis daran war der musikhistorisch entscheidende, mit kithn aus-
greifenden Szenen ebenso wie mit lyrischen Sticken, die Schillers Werke in neve
Zusammenhd&nge transformierten. Eine der fir Schubert offenbar zentralen For-
mulierungen, die Frage, wo die ersehnte schéne Welt sei, war eine Frage Schil-
lers, die Schubert neu beantwortete: enigegen der klassisch-rhetorischen Fra-
geformel, entgegen auch der Sinngebung bei Schiller resignativ, in der » heilig-
sehnsiichtigen « Bedeutung von »Wo bist du geblieben ... «.

Anmerkungen

in:»Bithne und Welt, 1905, Seite 654 {Schiller-Heft).

2 Schillers Werke. Nationalausgabe (im folgenden SNA abgekurzt). Band 40§, Seite 2911.
* SNA 32, Seite 199.

4 SNA 20, Seite 1991.

5 Franz Liszt, Samiliche Schrifien, Band 5 (Wiesbaden 1989), Seite 46.
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WOLFGANG MARGGRAF
Schiller auf der italienischen Opernbihne

Innerhalb der Wirkungsgeschichte eines groBen Dichters ist jener Bereich, der
die Adaptionen seiner Werke durch die Opernbihne verzeichnet, von verh&l-
nismaBig geringem Gewicht. Zudem 1&Bt sich zundchst nur schwer die Meinung
entkréften, es handele sich hierbei um eine Wirkung héchsi fragwirdiger Art, die
vornehmlich als Kuriositét zu werten sei. Daf3 die Oper vor allem seit dem
19. Jahrhundert und zumal in ltalien immer héufiger nach literarisch vorgeform-
ten Sujets griff und sie dabei den Forderungen eines anderen kinsilerischen
Mediums gem&B oft kithn und scheinbar unbekiimmert zurechtbog, dies kénnte
— von der Literatur her gesehen — eher als beklagenswerter Akt der Trivialisie-
rung erscheinen denn als Beispiel lebendigen Weiterwirkens eines literarischen

» Werkes. Das Verhélinis der Oper zum Drama ist ja schon vom Wesen beider

Gattungen her prekér. Die Oper war in ithrer wechselvollen Geschichte immer
wieder der Gefohr ausgesetzt, dafl die Musik selbstherrlich die dramatische
Idee Gberwucherte und erstickte; sie verfigte durchaus nicht grundséizlich tber
jene Dignitét und Wirde, die dem dramatischen Kunstwerk ansteht — viel eher
erscheint sie in der Familie der theatralischen Gattungen als die ungeraiene,
sinnlichen Verlockungen nur allzu leicht erliegende Tochter, die durch kré&ftige
und energische Appelle an ihr dramatisches Gewissen immer wieder cuf den
Pfad der Tugend zuriickgebracht werden mufite. Wie sollie sie, die threm eige-
nen Wesensgeseiz im Laufe ihrer Entwicklung so oft untreu wurde, geeignet sein,
die geistigen Gehalte groBer Dichtung in sich aufzunehmen! Ist nicht also die
» Veroperung« von Stoffen der Weltliteratur grundsdizlich nur als deren Verfél-
schung, als Verflachung ihres geistigen Anspruchs, zu bewerten?

Man zégert, die Frage kurzerhand zu bejahen. Denn unbesireitbar gibt es
Werke des Musiktheaters, in denen es gelungen ist, das innerste Wesen der lite-
rarischen Vorlage so vollkommen ins Medium der Musik zu transponieren, daf3
kaum ein unbewdltigter Rest zurtckbleibt. Giuseppe Verdis »Otello« — nach
Shakespeare — und Modest Mussorgskis »Boris Godunow« — nach Puschkin —
vermégen gerade deshalb, weil sie sich keineswegs sklavisch an den duleren
UmriB ihrer Vorlage halten, deren Essenz vollkommen zur Darstellung zu brin-
gen. GewiB} sind sie den literarischen Werken, die ihnen als Vorbild dienten,
nicht Uberlegen. Aber sie stehen ihnen doch als zumindest adaquate Versionen
zur Seite, pragen ihre Grundidee in anderer, doch gleichfalls giiltiger Weise aus.

Freilich gibt es neben solchen gegliickten Adaptionen auch zahlreiche Opern,
die sich keineswegs um die Erfassung ihrer Vorlage nach deren innerstem Wesen
muhen, sondern das literarische Werk lediglich nach der stofflichen Seite hin
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ausbeuten, ihm nur das wirkungsvolle Sujet eninehmen. Gounods »Faust, in
Deutschland schamhaft sMargarethe« genannt, ist ein trauriges Beispiel fir eine
solche bedenkenlose Verféalschung einer groflen Dichtung, bei der das Vorbild
auf die Liebesgeschichte eines alternden Gelehrten mit einem jungen Madchen
reduziert erscheint, nichts aber von der geistigen Problematik der Faust-Gestalt
auch nur angedeutet wird. Doch kénnen solche negativen Beispiele die grund-
satzliche Berechtigung operngeméfBier Umformung literarischer Werke wohl
nicht in Frage stellen.

Solche Uberlegungen scheinen durchaus am Plaize zu Beginn eines Vortra-
ges, dessen Thema die Verpflanzung Schillerscher Dramen auf die italienische
Opernbihne ist. Denn hier handelt es sich um ein zwar interessantes, aber auch
keineswegs unproblematisches Kapitel der Wirkungsgeschichte Schillers, in
dem sich relativ unanfechtbare Beispiele neben héchst fragwirdigen finden.
Gerade deshalb aber mag es reizvoll sein, diesem Gebiet eine Betrachtung zu
widmen. Da es in diesem Rahmen unmdglich ist, eine umfassende vergleichende
Analyse Schillerscher Dramen und der daraus hervorgegangenen Opern zu
geben, soll vor allem das Verhalinis der Opern zu ihrer Vorlage im Mittelpunki
stehen. Worin folgen sie Schiller, wo gehen sie eigene Wege, wie komprimieren
sie die Vorlage und inwieweit bekennen sie sich zu deren ideellem Gehalt —
diese Fragen sollen vor allem gestellt werden.

Zuvor aber scheint eine Betrachtung nicht Uberflissig, ob Schillers Dramen
von ihrem Wesen her die Umformung zur Oper begiinstigen oder ob sie sich ihr
sperren. Liest man Schiller unter diesem Aspekt, so fallt bald auf, daBB manche
seiner Szenen einen opernhaften Aufbau zeigen. So ist etwa in der>Jungfrau von
Orleans, die er selbst eine » romantische Tragédie « nannte, mehr als eine Szene
zu finden, die man sich ohne grofle Verdénderung in einer frihromantischen
Oper vorstellen kdnnte, obwohl diese sich, als Gattung, erst rund 20 Jahre spé-
ter herausbildete. Dafl auch mancher der groBen Monologe Schillers arienhaft
anmutet, ist ebenso unbestreitbar. Andererseits 1681 sich aber nicht Ubersehen,
dof3 einige Wesensziige der Schillerschen Dramatik nur schwer operngerecht
umgesetzt werden kdnnen. Zu denken ist hierbei vor allem an ihre hohe
Gedanklichkeit, ihre Neigung zur philosophischen Reflexion. thr gegentber ist
der Opernkomponist Uberfordert: zwar kann er solche Reflexionen irgendwie in
Musik kleiden, aber er vermag aus Eigenem nichts zu thnen vertiefend beizutra-
gen; deshalb ist die Musik hier Gberflissig. Denn grundsétzlich gilt: nur dort ist
die Umformung eines Dramas zum Libretto sinnvoll und gerechtfertigt, wo durch
den Hinzutritt der Musik zur Handlung und zum Wort eine zusétzliche Dimension
eingebracht, zumindest aber ein schon vorhandenes Moment vertieft werden
kann. Im allgemeinen wird dies besonders im emotionalen Bereich der Fall sein.

So 1&aft sich hinsichtlich der Eignung Schillerscher Dramen zur Veroperung
resimierend feststellen, dafi sie sich der Umformung zwar nicht strikt widerset-
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zen, ihr andererseits aber auch nicht direkt entgegenkommen. Es mag nun unter
diesem Gesichtspunkt héchst merkwirdig erscheinen, daf} sich ausgerechnet
die italienische Oper des 19. Jahrhunderts verhélinismé&Big intensiv um Schiller
bemihie, wohingegen im Bereich der deutschen Oper kein einziger Versuch
einer schépferischen Auseinandersetzung mit ihm bekannt ist, was freilich wohl
auch mit dem Respekt zu erkléren ist, den der Deutsche im 19. Jahrhundert vor
seinem Nationalheros Schiller empfand, wéhrend der ltaliener ihm gegeniiber
unbefangener sein konnte. So kam es zu der erstaunlichen Tatsache, dofd zwi-
schen 1813 und 1876, also in reichlich 60 Jahren, nicht weniger als 19 Opern nach
Schiller-Stoffen auf den italienischen Bihnen erscheinen. Natirlich ist dieses
lebendige Interesse der ltaliener an Schiller kein Zufall, und sicher war es auch
nicht nur die schlagkréftige Dramatik seiner Stoffe, die dem elementoren Theg-
tersinn der lfaliener entgegenkam. Vielmehr scheint es sicher, dafi die geschichi-
liche Situation, in der sich das unfreie, zersplitterte lalien im 19. Jahrhundert
befand, eine besondere Empfénglichkeit fir die Botschaft der Schillerschen

Dramatik entstehen lie3. Es ist deshalb noheliegend, die italienischen Schiller-

Opern des 19. Jahrhunderts im Zusammenhang mit der allgemeinen Schillerre-
zeption im ltalien jener Zeit zu sehen, auf die freilich hier nur andeutungsweise
eingegangen werden kann.

GroBere Kreise der italienischen Intelligenz erfuhren von Schiller zuerst durch
das Buch »De I'Allemagne« der Madame de Staél, das 1814 in ltalien bekannt
wurde und Uberhaupt fir die Besch&ftigung mit deutscher Literatur in lialien ent-
scheidende Anregungen gab. Die intensiven Debatten, die dieses Buch vor
allem in Mailand ausléste, bewirkien eine véllige Neuorientierung des geistigen
Lebens in ltalien und begiinstigten die Herausbildung einer neuen literarischen
Stromung, die sich selbst das Etikett » Romanticismo « gab. Als Madame de Staél
zusammen mit August Wilhelm Schlegel im Winter 1815/16 in Mailand weilie,
gab sie dieser Bewegung nochmals entscheidende Impulse, indem sie nach-
dricklich die Meinung vertrat, die Zukunft der in akademischem Klassizismus
erstarrten italienischen Literatur kdnne nur in der » Mischung mit einem fremden,
lebendigeren Geiste, besonders dem deutschen«, gesichert werden. Zu den
Dichtern, die sie den ltalienern zur Nachahmung empfahl, gehdrie auch Schiller;
sein Werk erschien als Prototyp jener »romantischen« Geisteshaliung, die
geeignet schien, die Starre und den Traditionalismus der italienischen Literatur
aufzubrechen. Man muf} freilich in diesem Zusammenhang nachdricklich dar-
avuf hinweisen, dof} der italienische Begriff des » Romanticismo « nicht chne wei-
teres mit dem deutschen der » Romantik « gleichgesetzt werden kann, Denn kei-
nesfalls suchten die Vertreter des Romanticismo nach irrealen Gegenbildern zu
einer als banal und zunehmend menschenfeindlich empfundenen Wirklichkeit,
sondern der Begriff diente ~ im Grunde recht irrefihrend ~ als Kampfruf fir
eine Literatur, die sich von der unlebendigen, weitgehend mit antiken Stoffen
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befaBten Literatur der Vergangenheit abwandte und sich in lebendiger Weise
den brennenden Themen der Gegenwart 6ffnete. Goethe, der die Diskussionen
in ltalien mit lebhaftem Interesse verfolgte, formulierte Uberaus treffend, fur die
ltaliener sei romantisch, »was in der Gegenwart lebt und lebendig auf den
Augenblick wirkt«. Und der italienische Schrifisteller Giovanni Berchet, einer
der Wortfihrer der Romanticismo-Bewegung, nannte die romantische Dichtung
eine » Dichtung der Lebenden« (» poesia dei vivo«) und grenzte sie nachdrick-
lich gegeniiber der klassischen Dichtung, der »Poesie der Toten« (» poesia dei
morti«), ab.

Man darf also festhalien, dafl es eher realistische denn — in unserem Sinne —
romantische Positionen waren, die von den ltalienern, die sich zur Bewegung des
Romanticismo bekannten, anvisiert wurden. Und in diesem Sinne — und nur in
diesem — erschien ihnen Schiller als romantischer Kiinstler und seine Werke als
Beispiel einer Kunst, die sich frei macht von den Schemen des Klassizismus und
sich den verschiedensten akivellen Themen &ffnet. Das fur Schillers Kunst so
bedeutsame ethische Moment, aber auch sein Sinn fir Geschichie als poetischen
Gegenstand stieBen bei diesen jungen Literaten auf lebhafte Sympathien. Vor
allem aber war es der aus allen Dichtungen Schillers sprechende leidenschaftli-
che Freiheitssinn, den die lialiener begeistert aufnahmen, mit all seinen politi-
schen Implikationen. In der Mailander Zeitschrift>ll Conciliatore(, dem tonange-
benden Organ der Romanticismo-Bewegung, veroffentlichte Ermes Visconti
schon 1818 einen Aufsatz Gber die »Jungfrau von Orleans«, worin er vom »teatro
di liberta« Schillers sprach.

So tritt eine tiefe Affinitat zwischen Schiller und dieser jungen Literatengenera-
tion um den »Conciliatore« zutage. Klingt es nicht, als hérten wir Schiller, wenn
Visconti von der Dichtung fordert, sie mdge sich Stoffen widmen, die zur » Erzie-
hung und Bildung der Menschheit« beitragen. Oder wenn derselbe formuliert:
»Die Dichter missen Menschen, Burger, Philanthropen sein, nicht Gelehrie und
nicht Rhetoren.« Bedenkt man aber, daf3 von dieser Gruppe um den »Concilia-
tore« wegweisende Impulse fir die italienische Geistesentwicklung des gesam-
ten 19. Jahrhunderts ausgingen, daf} insbesondere durch den groBBen Alessan-
dro Manzoni, der ihnen sehr nahestand, ihre Ideen weitergetragen und in kinst-
lerisch grandioser Weise in seinem grofen Roman | Promessi Sposi« verwirk-
licht wurden, so begreift man, daB Schillers Dichtung im lialien des Risorgi-
mento, in einer Zeit des leidenschafilichen Kampfes um Freiheit und nationale
Einheit, durchaus vielféltige Sympathien finden muBite. Und es ist sicher nicht
uninteressant, daf sich auch der bedeutendste politische Fihrer des Risorgi-
mento, Giuseppe Mazzini, sehr nachdriicklich zu Schiller bekannt hat.

Angefigt seien noch einige Bemerkungen Uber die faktische Rezeption der
Schiller-Werke in lalien. Schon 1813 und 1819 waren die ersten, noch unvoll-
kommenen Prosa-Ubersetzungen von Schillerschen Dramen — von Carlo Rus-
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coni und Pompeo Ferrario — erschienen. Der erste namhafte italienische Schil-
ler-Ubersetzer aber wurde Graf Andrea Maffei, der mit Giuseppe Verdi eng
befreundet war und uns im Zusammenhang mit dessen sRauber«Vertonung noch
beschéaftigen wird. 1827 erschien als erste seiner Ubersetzungen >La Sposa di
Messinac, und 1842 schloB er sein Ubersetzungswerk mit dem >Don Carlo< ab.
Die Breitenwirkung dieser immensen und ambitionierten Arbeit war auBeror-
dentlich grof3. Gewil} gab es bald auch kritische Stimmen gegen sie, und unbe-
streitbar ist woh! tatséchlich, daf3 Maffei Nuancen des Schillerschen Tesdes nicht
immer erfaBBte — es bleibt zu konstatieren, daofl diese Arbeit thren Rang als weit-
aus bedeutendste italienische Schiller-Ubersetzung bis zum Ende des Jahrhun-
derts behauptete.

Angesichts dieser hier nur skizzenhaft geschilderten relativ breiten Schiller-
Rezeption im ltalien des 19. Jahrhunderts Gberrascht es kaum, daf} sich auch die
Oper Schillerscher Stoffe beméchtigte. Bedenkt man, daf} sie die bei weitem
wirksamste Kunsigattung Uberhaupt war, daB sich ihre Wirksamkeit keineswegs

«nur auf eine begrenzte Schicht, sondern auf beinche die gesamie Gesellschaft

erstreckte, so wird man ihre Rolle bei der Vermittlung Schillerscher Stoffe durch-
aus nicht gering anschlagen. Gerade wiahrend der Zeit des Risorgimento trug
die italienische Oper enischeidend zur Bewufitseins- und politischen Willensbil-
dung des Volkes bei; sie war das &ffentliche Forum dieser unterdriickien Mation,
auf dem ~ in verschleiernder historischer Kostimierung — all das verhandelt
werden konnte, was direkt auszusprechen eine strenge Zensur verbot, Und daf}
aut diesem Forum auch — wenn auch in Vereinfachung und off sogar Trivialisie-
rung — Schillers Stimme zu héren war, darf als ein durchaus nicht unerheblicher
Aspeki seiner weltweiten Wirksamkeit gelten.

Die Adaption von Dramen Schillers seitens der italienischen Oper im 19. Jahr-
hundert ordnet sich ein in einen operngeschichtlichen ProzeB, der am sinnféllig-
sten als »Literarisierung« der Oper bezeichnet werden kann. Hatte sich die
Oper, zumal in ltalien, bis zum Ende des 18. Jahrhunderis stets genuin eigener,
nur zum Zwecke der Vertonung geschaffener Dichtungen als textlicher Grund-
lage bedient — so dof die Librettistik mit dem grofien Pietro Metastasio an der
Spitze einen eigenen Bereich der italienischen Literatur ausmachte —, so griff sie
nun, seit den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts, immer h&ufiger nach Wer-
ken der »groflen« Literatur, insbesondere der Dramatik. Mit kithnem Griff wur-
den Werke des Welttheaters von Shakespeare bis Lord Byron cuf die Opern-
bihne gebracht, und wenn man bedenkt, daB es in ltalien ein Sprechtheater von
kunstlerischem Rang im frihen 19, Jahrhundert nicht mehr gab, so wird deutlich,
daB diese gewif3 problematische Adaption nahezu die einzige Méglichkeit war,
jene Werke wenigstens nach ihrem stofflichen Gehalt in ltalien bekannt zu
machen. Fir die weitere Entwicklung der Oper war diese ihre Auseinanderset-
zung mit dem literarischen Droma auBerordentlich bedeutungsvoll, sie trug
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