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Handlung

Cavalleria rusticana

Einst war Turiddu gliicklich mit
seiner Geliebten Lola zusammen.
Doch nachdem er als Soldat ein-
ziehen musste, heiratete Lola den
Fuhrmann Alfio. Obwohl Turiddu
inzwischen eine andere Frau —
Santuzza — geschwingert und ihr
seine Treue versprochen hat, beginnt
er eine Liebschaft mit Lola.

Alle bereiten sich auf die Osterfeier-
lichkeiten vor, nur Santuzza kann
am frohlichen Treiben nicht teilneh-
men. Turiddus Mutter Lucia gegen-
tiber beklagt sie sich, von der Gesell-
schaft ausgeschlossen zu sein. Kurz
darauf kehrt Alfio von einer Ge-
schiftsreise zuriick — nichts ahnend
von der Affire seiner Frau.

Wihrend die Ostermesse beginnt,
offenbart Santuzza Lucia ihr Leid
und die Untreue Turiddus. Nun
endlich kommt Turiddu an, wo-
rauthin Santuzza ihn im Gesprich
versucht zu konfrontieren. Doch er
bleibt ausweichend. Das Gesprich
wird von Lola unterbrochen, die
Santuzza provoziert. Nachdem
auch der Streit mit Turiddu weiter
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eskaliert, erzihlt Santuzza Alfio von
der Affire seiner Frau. Alfio schwort
daraufthin Rache.

Nach der Messe betrinkt sich Turiddu
und beginnt vor offener Gesellschaft
mit Lola zu flirten. Alfio unterbricht
die beiden, woraufthin Turiddu ihn
zum Duell fordert. Ein letztes Mal
verabschiedet sich Turiddu von seiner
Mutter und wird im Duell von Alfio
getotet.

I Pagliacci

Mit groflem Tumult kiindigt sich die
Komédien-Truppe um den Schau-
steller Canio an. Er lddt alle ein,
zur Vorstellung um 11 Uhr abends
zu kommen, wenn er als ,,Pagliaccio®
mit seinen Kollegen Tonio und
Peppe sowie seiner Frau Nedda das
Publikum belustigen wird. Als einer
der Anwesenden spafSeshalber Canio
gegeniiber bemerkt, dass Tonio In-
teresse an Nedda hat, warnt Canio
nachdriicklich, dass man solche
Spiele besser nicht mit ihm spielen
mochte.

Wihrend Canio sich in die Taverne
begibt, bleibt Nedda allein zuriick

und erinnert sich an ihre unbe-
schwerte Kindheit. Tonio, der sie
heimlich belauscht hat, nutzt die
Gelegenheit, um ihr seine Liebe zu
gestehen und dringt auf sie ein.
Gerade noch rechtzeitig kann sich
Nedda von ihm befreien. Kurz da-
rauf schleicht sich der tatsichliche
Liebhaber Neddas zu ihr: Silvio,
einer der Ortsansissigen. Er versucht
sie davon zu tiberzeugen, Canio und
die Truppe hinter sich zu lassen und
mit ihm zu fliechen. In der Zwischen-
zeit hat Tonio, der Rache fiir Neddas
Zuriickweisung geschworen hat,
Canio herangeholt, der das Liebes-
paar beim Abschied belauscht. Vollig
aufler sich verlangt er von Nedda,
ihm den Namen des Liebhabers zu
nennen. Bevor die Situation eskaliert
gelingt es Peppe, Canio zu beruhigen.
Canio bereitet sich darauthin auf die
Vorstellung vor, in dem Wissen, auf der
Biihne seinen Schmerz tiberspielen zu
miissen.

Das Stiick der Schaustelltruppe
beginnt: Auf der Biihne spielt
Nedda Colombina, die ihren Mann
Pagliaccio (Canio) mit dem char-
manten Arlecchino (Peppe) betriigt.
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Canio gelingt es kaum, seine Wut im
Zaum zu halten, zumal das Stiick
grofe Parallelen zur Realitdt auf-
weist. Als sich Nedda als Colombina
mit denselben Worten von ihrem
Liebhaber Arlecchino verabschie-
det, wie sie es zuvor bei Silvio getan
hat, kann Canio sich nicht mehr
halten. Auf offener Biihne fillt er aus
der Rolle und verlangt von Nedda,
endlich den Namen ihres Liebhabers
zu erfahren. Als diese nicht nachge-
ben will, ermordet er sie. Sterbend
spricht sie Silvios Namen aus, wo-
rauthin dieser auf die Biihne liuft
und ebenfalls von Canio getotet
wird. ,Die Komddie ist zu Ende®,
konstatiert Tonio.
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Insu Hwang

@Wird immer die Wirkung des

xenen haben, der wirklichen

Tranen, der fieberhaften Erregung
und der Empfindungen, die tatsachlich
" durchlebt wordensind.”

Giovanni Verga, Gramignas Gelicbte

.Der Autor hat versucht, euch einen

" Ausschnitt des Lebens zu zeichnen.
Sein oberstes Gebot ist: DerKunstler
ist eéin'Mensch, und fiir die/Menschen
: ss er schreiben; und sich.von der
Wirklichkeit inspirieren lassen.”

| Tonio, I Pagliacei, Prolog

Mut zur Wahrheit

Thomas Rufin

»Wirklichkeit nachzuahmen ist eine
gute Sache. Besser: neue Wirklich-
keiten zu erfinden®, dieses oft zitierte
Bonmot von Giuseppe Verdi schief$t
unweigerlich ins Gedichtnis, wenn
man sich mit Cavalleria rusticana
und 7 Pagliacci beschiftigt. Verdi
selbst war es nimlich, der mit seiner
Trilogia popolare (Rigoletto, Il trovatore,
La traviata) zu Beginn der 1850er
Jahre die prototypische Grundlage
fiir das schuf, was die sogenannte
,giovane scuola’ — wie die Veristen in
Italien genannt wurden — 40 Jahre
spdter radikal weiterentwickelten:
Noch bevor die sich in die mittel-
alterliche Sagen- und Mythenwelt
zuriickwendende Romantik in der
italienischen Oper richtig Halt fassen
konnte, kehrten sich diese Werke ab
vom Postulat des Hehren und Asthe-
tischen hin zu Menschen aus Fleisch
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und Blut, die direkt oder indirekt
auf die zeitgendssische Gesellschaft
Bezug nehmen — meist zum Miss-
fallen der Zensur, oft zum Gefallen
des Publikums. Nicht mehr Schén-
heit, sondern Wahrheit sollte auf
der Bithne abgebildet werden;
selbstverstindlich mit den Mitteln
des Theaters, also schlussendlich er-
funden und konstruiert — wie Verdi
es in seinem berithmten Zitat auf den
Punke bringt. Und genau an diese
Tradition kniipfte Pietro Mascagni —
bewusst oder unbewusst — an, als
1890 Cavalleria rusticana in Rom
uraufgefiihrt wurde und er damit
den Prototyp eines neuen Opernstils
schuf, der in den darauf folgenden
Jahren vielfach kopiert wurde. Nur
zwei Jahre spiter folgte mit Ruggeros
Leoncavallos 1 Pagliacci die zweite
dieser ,veristischen Opern, die sich



bis heute durchgehend in den Spiel-
plinen der Theater halten konnte.
In kiirzester Zeit entwickelte sich
daraus ein traditionelles Opern-
Doppel, das wegen der strukturellen
Parallelen sinnfillig erscheint, aber
seinen Reiz gerade aus den Unter-
schieden der beiden Opern gewinnt.

Nur wenige Jahre vor Verdis Trilogia
popolare sorgte in Frankreich eine
kurze Novelle um eine in Spanien
lebende Romni fiir Furore: Prosper
Meérimées Carmen. In dieser Erzihlung
werden die Potagonist*innen nicht
mehr alleine durch universelle
menschliche Konflikte wie Eifersucht
oder die Sehnsucht nach Liebe getrie-
ben; die zeitlosen Probleme werden
vielmehr innerhalb eines spezifischen
Milieus behandelt, dessen Regeln
und Systemen die darin lebenden
Personen unterworfen sind. Die bei-
den Ebenen (die allgemein-zeitlose
und die milieugebundene) tiberlagern
sich, interagieren und reiben sich
aneinander. Mérimées Novelle gilc
heute insbesondere aufgrund

der Vertonung durch Georges Bizet
als stilprigend. Die Oper Carmen
wurde zum Sinnbild einer neuen
musiktheatralen Bewegung, wel-

che die von Mérimée aufgestellten
dramaturgischen Prinzipien auf die
Opernbiihne brachte und damit die
michtige Tradition des romantisch
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geprigten Wagner’schen Gesamt-
kunstwerks hinter sich lief.

Ein Land, zwei Seelen

Die zweite Hilfte des 19. Jahrhun-
derts stellt in vielen Landern Europas
eine Zeit grofler Umbriiche dar: In
einer zunchmend globalisierten und
industrialisierten Welt wird die als
,soziale Frage* formulierte Problem-
stellung nach 6konomischer, kultu-
reller und gesellschaftlicher Gleich-
berechtigung virulent diskutiert, in
vielen Lindern werden durch National-
bewegungen neue Grenzen und neue
hierarchische Systeme etabliert. So
auch in Italien, wo die Vereinigungs-
bewegung des Risorgimento ausge-
hend vom nérdlichen Savoyen nach
und nach die gesamte Apennin-
halbinsel, ihre vorgelagerten Inseln
und die Regionen um die Po-Ebene
innerhalb eines Staatsgefiiges zusam-
menfithrte — unabhingig von teils
sehr unterschiedlichen historischen
und kulturellen Grundvoraussetzun-
gen. Das Kénigreich beider Sizilien,
zu dem unter anderem die Gebiete

der heutigen Regionen Sizilien und
Kalabrien gehorten (die Schauplitze
von Cavalleria rusticana und I Pagliacci),
wurde Schritt fiir Schritt in das Kénig-
reich Italien eingegliedert. Diese
Vereinigung geschah keinesfalls gegen
den Willen der Bewohner*innen, das
Resultat war allerdings fiir grof3e

Teile der Bevolkerung nicht zufrieden-
stellend. Die Einflusssphire der
zentralistischen Regierung kollidierte
vielfach mit den regional etablierten,
kleinteiligen Organisationsstrukturen.
Zahlreiche Dokumente und Briefe
von Regierungsbeamten belegen den
Unmut und Widerstand der Einhei-
mischen gegen die neue staatliche
Gewalt, die oft als tibergriffig und
wenig hilfreich empfunden wurde.
Die Lebensrealitit des Mezzogiorno
(also des italienischen Siidens)

war schlichtweg eine andere als die
der stark industrialisierten Gebiete
der Lombardei und des Piemont.
Die 6konomischen und kulturellen
Unterschiede sind bis in die

heutige Zeit spiirbar. So lagen die
Beschiftigungsquoten in Kalabrien
und Sizilien 2023 um fast 20%
niedriger als in der Lombardei, das
Bruttoinlandsprodukt pro Kopf
sogar um die Hilfte. Selbst heute
hért man in (Nord)Italien hie und
da — mal scherzhaft mal ernsthaft —
den schmihenden Begriff , Terroni*
fallen, mit dem Siiditaliener*innen
gewissermaflen als Menschen, ,,die
von der Erde leben® bezeichnet
werden.

Der Konfliktherd zwischen regio-
nalen und nationalen Interessen,
Briuchen und Lebensrealititen bot
den idealen Nihrboden, aus dem
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Autoren wie Giovanni Verga oder
Luigi Capuana Ende des 19. Jahr-
hunderts Inspiration fiir ihre Er-
zihlungen schopfen konnten. Diese
sogenannten Veristen unterschieden
sich deutlich von den Realisten und
Naturalisten Frankreichs oder Russlands,
die tief in die Psychologie ihrer Figuren
einsteigen und die Wechselwirkung
zwischen der inneren Seele und der
dufleren Gesellschaft untersuchen.
Die Veristen sahen sich vielmehr in
fast ethnologischer Manier als Beob-
achter, die méglichst objektiv Situa-
tionen und Handlungen beschreiben
sollten (,Die Hand des Dichters
wird absolut unsichtbar bleiben.* —
Giovanni Verga). Folgerichtig ist ihr
Format auch nicht der umfangreiche
Roman, sondern die deutlich konzi-
sere Novelle. Thre Sprache ist ein-
fach, knapp und frei von jeglichem
Pathos — letzteres lisst sich von den
veristischen Opern sicherlich nicht
behaupten. Inhaldich liegt der Fokus
ihrer Geschichten meist auf der so-
zialen Situation in den 6konomisch
unterentwickelten Provinzen Italiens,
mit besonderem Augenmerk auf

die ,unteren‘ Gesellschaftsschichten.
Ironischerweise waren genau diese
jedoch nicht ihre Leser*innenschaft,
war doch der Stiden Italiens in jener
Zeit zu iiber 70% noch nicht
alphabetisiert und die Beschrei-
bung des Landlebens ohnehin viel






ansprechender fiir die exotistische
Neugierde der stidtischen und in-
dustrialisierten Bevolkerung Mittel-
und Norditaliens. Dort war der
Erfolg dieser Erzihlungen dafiir
umso beachtlicher und der Verismo
wurde zum dominierenden literarischen
Stil des 1880er und 1890er Jahre.

Gottesfurcht und Bauernehre

Es war sicherlich nicht Edoardo
Sonzognos geplante Absicht, unbe-
dingt an die literarische Tradition
des Verismo anzukniipfen, als er
1883 zum ersten Mal einen Kompo-
sitionswettbewerb fiir Opern durch
sein Verlagshaus ausschreiben lief3.
Es war die zweite Ausschreibung im
Jahr 1888, die zu einer der rasan-
testen Erfolgsgeschichten der Oper
fithren sollte und den Verismo von
der Literatur auf die Biithne brachte:
Dem Aufruf folgend reichte nimlich
Pietro Mascagni seinen Einakter
Cavalleria rusticana ein, der auf dem
1884 uraufgefithrtem Drama nach
der gleichnamigen Novelle von
Giovanni Verga basierte. Der beispiel-
lose Triumph dieser Oper, die binnen
weniger Jahre auf allen groffen Bithnen
der Welt gespielt wurde, machte

sie zur Vorlage fiir zahlreiche Nach-
folgewerke und damit zur ersten
Oper im Stile der ,giovane scuola’
der Veristen.
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Dabei erfindet Mascagni das Rad
nicht neu, vielmehr greifen er und
seine Librettisten Giovanni Targioni-
Tozzetti und Guido Menasci auf
bereits bestehende Stiltendenzen der
Oper und ausgewihlte bewihrte
Elemente des literarischen Verismo
zuriick. Was an Vergas Novelle be-
sticht ist vor allem die Darstellung
der geschlossenen lindlichen Gesell-
schaft, in der sich verschiedene
Werte- und Regelsysteme in teils
erginzender, teils widerspriichlicher
Weise iiberschneiden. Die Grund-
erzihlung der Cavalleria rusticana ist
die eines Bezichungsvierecks zwi-
schen Santuzza und Turiddu sowie
Lola und Alfio, das schlussendlich
zum tragischen Eifersuchtsdrama
wird. Dieses wird allerdings nicht
nur durch die emotionale Leiden-
schaft der Protagonist*innen ange-
trieben (die bei Mascagni deutlich
zutage tritt, aber in der originalen
Novelle nicht beschrieben wird),
sondern auch durch den Druck des
Katholizismus auf der einen und der
titelgebenden ,,Bauernehre® auf der
anderen Seite. In der Kombination
dieser beiden Systeme bildet sich
genau jenes Milieu ab, das so spezi-
fisch fiir Vergas Erzihlungen ist. Der
Katholizismus funktioniert — im
Gegensatz zur nationalen politischen
Einigung Italiens — als tatsichlicher
Klebstoft zwischen den disparaten

regionalen Einzelgesellschaften. Wie
das monarchische politische System
ist er streng hierarchisch strukeu-
riert, durch mehr oder weniger klare
Gesetze geregelt und iberregional
wirksam. Thm gegeniiber steht das
,archaische‘ System eines miindlich
und durch allddgliche Handlungen
tradierten Ehrenkodex’, der nicht
nach den Richtlinien der katholischen
Kirche funktioniert und diesen teil-
weise zuwiderliuft. Die in Cavalleria
rusticana gezeigte Bevolkerung wird
also innerhalb eines Systems zerrissen,
in dem personliche, religiése und
,archaisch’-gesellschaftliche Anspriiche
in hiufigem Widerspruch zueinan-
der den Alltag in strengster Weise
bestimmen. All diese Systeme sind
durch Rituale und Sprache stindig
nebeneinander prisent und formen
die Lebensrealitit dieser Gemein-
schaft mafgeblich. Erschwerend
kommvt hinzu, dass diese rigiden
Systeme starre Rollenbilder repro-
duzieren und jede Person, die aus
ihnen ausbricht, brandmarken. Der
gesellschaftlich geduldete Machismo
von Turiddu und Alfio fillt negativ
auf Santuzza zuriick, die sich nicht
nur ausgestof8en fiihlt, sondern es
tatsichlich auch ist.

Wie Mascagni diese gesellschaft-

lichen Strukturen zeichnet, lisst
sich deutlich an den Unterschieden
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zwischen Novellenvorlage und der
Oper aufzeigen. So kann man in
der Oper eine stirkere Psychologi-
sierung der Figuren feststellen, die
sich allein schon aus dem Wechsel
des episch-erzihlenden Gestus” der
Novelle hin zur dramatisch ausge-
spielten Handlung auf der Biithne
ergibt. Ebenso geben Mascagni und
seine Librettisten vor allem im Mit-
telteil der Oper durch ausgedehnte
Duett-Szenen den zentralen Figuren
deutlich mehr Raum zur Entfaltung,
Uberraschender als diese Akzentuie-
rung des psychologisch motivierten
Affekts und der Emotion ist hingegen
die deudichere Betonung religios-
ritueller Vorginge. Spielt Vergas Novelle
noch am Ostervorabend, wird in
Mascagnis Oper die Ostermesse und
die sich um sie herum abspielenden
Massenszenen zu einem zentralen
Element und zur utopisch verzerren-

den Spiegelfliche der Handlung,.

Die gliicklichen Paare, die sich zur
Messe einfinden und sie spiter wie-
der verlassen stehen in starkem Kon-
trast zu Santuzzas Leid. Uber diese
Struktur schafft Mascagni die Mittel,
die typisch fiir die Oper des Verismo
werden sollten: die Dramaturgie der
schroffen Kontraste, das musikalische
Zitat und die Milieu- bzw. Naturver-
gegenwirtigung durch den Chor.



Im Grunde handelt es sich bei
Cavalleria rusticana um eine Nummern-
oper, die in ihrer groben Strukeur
recht einfach aufgebaut ist: Im
Zentrum der Oper wird Santuzzas
Konflikt in mehreren Duett-Szenen
verhandelt, diese sind jeweils von
groflen Chorszenen flankiert; ein
Intermezzo leitet den zweiten Teil
ein, der schlieflich relativ ziigig in
den tragischen Schluss fithre. Im
Detail stechen aber einige Besonder-
heiten hervor. Eine kurze musi-
kalische Einleitung geht nahtlos in
eine im Original hinter dem Vorhang
stattfindende Szene iiber: Turiddu
besingt seine Angebetete Lola in
einer Siciliana, die traditionell von
Tenoren in der sizilianischen Text-
fassung gesungen wird. Mit diesem
Stilzitat etabliert Mascagni sofort ein
spezifisches Milieu, das sich durch
den darauffolgenden Chor noch
stirker etabliert. Dass dieser Chor
mit Glockenschligen eingefiihrt
wird, zeigt sofort, welche Bedeutung
die christlich-religiosen Rituale fiir
die Struktur der Gesellschaft haben.
Von diesem Moment an vollzieht
Mascagni etwas, was man als drama-
turgische Verzégerungstechnik
bezeichnen konnte. Die Handlung
der Cavalleria rusticana lie3e sich in
wenigen musikalischen Nummern
geradlinig durcherzihlen, Mascagni
arbeitet aber mit bewusst gesetzten
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Unterbrechungen zwischen den
einzelnen Szenen, die sehr prizise
an dramaturgischen Angelpunkten
gesetzt sind. So wird das Gesprich
zwischen Santuzza und Mama Lucia
durch die grofle Chorszene ,Regina
coeli“ / ,Inneggiamo® unterbrochen,
bevor Santuzza ihr Herz in einer
Romanze ausschiitten kann. Noch
deutlicher wird dieses Prinzip der
Verzégerung im Duett zwischen
Santuzza und Turiddu, das Mascagni
durch den Einschub von Lolas Lied
(auch hier wieder ein Stilzitat) in
zwei Hilften teilt. Diese Briiche fiih-
ren weniger dazu, dass die Grenzen
zwischen den einzelnen musika-
lischen Nummern im Sinne einer
durchkomponierten Form ver-
schwimmen (so wie beispielsweise
bei Richard Wagner), sondern sind
bewusst abrupt und mit der grof3t-
moglichen Kontrastwirkung gesetzt.
So werden die zentralen Konflikte
der Handlung verdeutlicht: die
Spannung zwischen personlicher
Freiheit und dem Druck der beiden
gesellschaftlichen Systeme der Religion
und der ,Bauernehre’. Dramaturgisch
am radikalsten wird Mascagni im
kiirzeren zweiten Teil der Oper.
Lisst sich Turiddus Trinklied noch
als weiteres opernhaftes Stilzitat lesen,
hat die kurze Solonummer, in die

es miindet, eine Funktion, die fiir
die veristische Oper stilprigend wird




(und mit Canios ,,Vesti la giubba“ in
1 Pagliacci vergleichbar ist). Turiddus
kurzer Monolog an seine Mutter
(formal kann man hier nicht von
einer Arie sprechen) bildet nicht
etwa Hohepunkt und Auflésung des
Handlungskonflikts, sondern den
Auftakt zur finalen Katastrophe,
die in ihrer Knappheit und radika-
lem Verzicht auf opernhafte Aus-
schmiickung tatsichlich dem Er-
zihlduktus von Vergas Novelle sehr
nahekommt. Briefwechsel zwischen
Mascagni und seinen Librettisten
lassen erahnen, dass der Komponist
tiber die Gestaltung eines groflen
Chorfinales nachgedacht und dieses
vielleicht sogar skizziert hat, sich
aber schlussendlich fiir einen kurzen
Schluss entschied, der in seiner
Hirte auch das Publikum auf den
Boden der Tatsachen zuriickholt.

Das Leben ist kein Theater
Sowohl Luigi Capuana als auch
Giovanni Verga stellten ihren frithen
Novellen oft erklidrende Prologe
oder Vorworte voran, welche die
Beziechung zwischen Wirklichkeit
und Fiktion, die sie in ihren Texten
erzielen wollten, verdeutlichen

und gleichzeitig eine Briicke zur
Leser*innenschaft bauen sollten.
Mit einem ganz dhnlichen Pro-

log fithrt uns Tonio in Ruggero
Leoncavallos I Pagliacci in eine Welt
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der theatralen Doppelbddigkeit.
Der geradezu gigantische Erfolg von
Cavalleria rusticana war sicherlich
ausschlaggebend fiir die Entstehung
dieses Werks, das sich auf den ersten
Blick direkt an der Struktur des Vor-
bilds bedient. Und dennoch gelingt
es Leoncavallo, eigene Schlaglichter
zu setzen, indem er die veristische
Oper auf eine selbstreferentielle Ebene
hebt — und das gerade mal zwei
Jahre nach der Urauffithrung der
Cavalleria rusticana. Gemeinsam ist
beiden Werken ihre vergleichsweise
kurze Spieldauer, ihre Einleitung
durch einen Prolog und ihre zwei-
teilige Struktur, die sich durch den
Einschub eines Intermezzos ergibt
(wobei Intermezzo und Prolog im
Falle von / Pagliacci nachtrigliche
Erginzungen Leoncavallos sind,

die nicht Teil der Urauffithrungs-
fassung waren). AufSerdem weisen
die grundsitzlichen Figurenkonstel-
lationen in Form eines Liebesvier-
ecks, das sich in einem tragischen
Eifersuchtsdrama auflést, Parallelen
zueinander auf. Neu in / Pagliacci
ist die metatheatrale Ebene, die
Leoncavallo einfiihrt, handelt es sich
bei den Hauptfiguren der Oper (mit
Ausnahme von Silvio) doch um eine
Schausteller*innentruppe, die uns
im Laufe der Geschichte nicht nur
als private Personen, sondern auch
in ihren Rollen begegnen.

Die Beziehung zwischen diesen bei-
den Ebenen wird in I Pagliacci zum
dramaturgischen Kniff. Oberflich-
lich bedient sich Leoncavallo dersel-
ben Mittel wie Mascagni: die starken
Kontraste, die Funktion des Chors,
musikalische Stilzitate, die Darstel-
lung eines spezifischen Milieus und
dessen Wechselwirkung mit indivi-
duellen Konflikten. Er geht dabei so-
gar noch einen Schritt weiter, indem
er behauptet, das Libretto einem
wahren Gerichtsfall aus Kampanien
nachempfunden zu haben — allen
heute bekannten Quellen nach wohl
cher ein Marketingmythos. Dariiber
aber spannt sich in 7 Pagliacci eine
zweite Ebene, indem die Bezichung
zwischen Wirklichkeit und Fiktion
und deren wechselseitige Durch-
mischung — ein zentrales Thema des

Verismo — selbst zum Gegenstand
der Geschichte wird.

Dass Leoncavallo diese Metaebene in
Form der Commedia dell’arte 6ffnet,
hat sicherlich damit zu tun, dass es
ihm musikalisch die Moglichkeit
bietet, im zweiten Teil der Oper mit
Tinzen wie dem Menuett und der
Gavotte Musik aus der Renaissance
und dem frithen Barock zu zitieren —
der Bliitezeit dieser Form der Stegreif-
Komédie — und gleichzeitig die
Handlung mit Lokalkolorit anzu-
reichern sowie in einem spezifischen

Cavalleria rusticana / | Pagliacci

Milieu zu verankern. Treffend ist die
Wahl der Commedia dell’arte aber
auch inhaltlich: Als Stegreif- Komédie
bedient sich diese Form des Theaters
festen Figurentypen und Konflike-
konstellationen. Canio besingt es in
seinem berithmten Arioso ,,Vesti la
giubba“ deutlich: Das Theater arbeitet
in festen, sich wiederholenden und
nur leicht variierbaren Mustern;
Arlecchino wird Pagliaccio jedes Mal
seine Colombina entfithren. Dass
diese Komodiensituation in 7 Pagliacci
gleichzeitig den realen Konflike
zwischen Canio, Nedda und Silvio
widerspiegelt macht eines offen-
sichtlich: Rollenzuschreibungen und
daraus resultierende gesellschaftlich
festgeschriebene Verhaltensmuster
gibt es nicht nur im Theater, son-
dern auch in der Realitit. Mit sehr
viel Gliick 16st sich alles — wie in der
Commedia dell’arte — in Wohlgefallen
auf; wahrscheinlicher ist im echten
Leben aber leider der Ausgang, den
schliefflich auch Neddas und Silvios
Schicksal findet.

Taglich grifdt das Murmeltier
Dass die Geschichten des Verismo
nicht auf das lindliche Siiditalien
des 19. Jahrhunderts beschrinkt
sind, zeigt uns allein die Tatsache,
dass er uns in neuer Form nach dem
Zweiten Weltkrieg wiederbegegnet.
Ab Mitte der 1940er Jahre ist es



nicht mehr die Oper, sondern der
Film, der seine Protagonist*innen
und Geschichten in den Milieus
der ,unteren‘ Gesellschaftsschichten
sucht. Regisseure wie Vittorio de
Sica,

Federico Fellini oder Roberto Rossellini
begeben sich aus den Filmstudios
auf die StrafSen, arbeiten mit Laien-
darsteller*innen anstatt mit Profi-
schauspieler*innen und verwerfen
die klassische Filmdramaturgie
zugunsten von Milieustudien. Dieses
neorealistische Kino, das in Italien
auch manchmal Neoverismo ge-
nannt wird, findet seine Sujets nicht
mehr nur auf dem Land, sondern
zunehmend auch in den Stidten
und Vororten Roms, Mailands und
Neapels. Auch inhaltlich bedienen
sich die Geschichten unterschied-
lichster Vor- und Grundlagen (Pier
Paolo Pasolini wagt sich sogar an eine
Verfilmung des Matthiusevangeliums
in neorealistischem Stil). Die Bilder
dieser Filme sind heute ikonogra-
fisch: Wer an Schausteller*innen-
truppen denkt, hat vielleicht eher
Giulietta Masinas Gesicht aus

La strada vor Augen als die Pagliacci-
Plakate des 19. und frithen 20. Jahr-
hunderts. Was diesen Filmen genau-
so innewohnt wie ihren geistigen
Opernvorbildern, ist der mensch-

liche Kern und der Konflike, der sich
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im Spannungsfeld zwischen Indi-
viduum und Milieu bewegt. Auch
wenn sich die Individuen und das
Milieu dndern, bleibt die Tatsache,
dass es immer marginalisierte Men-
schen und ganze Menschengruppen
gibt, die in diesem Spannungsfeld
zum Opfer von Ausgrenzung

und Gewalt werden, bestehen. So
wie Pagliaccio jeden Abend seine
Colombina an Arlecchino verliert,
werden wahrscheinlich an unter-
schiedlichen Orten Neddas von
ihren Canios ermordet — sowohl

in der Zeit des Verismo der 1890er
Jahre, als auch des Neorealismus
der 1950er Jahre, als auch in den
1970ern, 1990ern, 2010ern ...

Manos Kia und Serenad Uyar
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