
Glut und Formfülle der grossen Kantilene
«Gesang, Gesang und aber-
mals Gesang» - Richard 
Wagners enthusiastische 
Äusserungen, mit denen 
er Bellinis Musik seinen 
Landsleuten empfahl, wer-
den oft zitiert. Aber der 
Hinweis auf den Melodiker 
erfasst den Opernschöpfer 
nicht vollständig, der heute 
vor 200 Jahren in Catania 
zur Welt gekommen ist.

von HERBERT BÜTTIKER

Über musikalischen Weltruhm 
entschied im 19. Jahrhundert 
Paris, genauer die Opéra. Als 
Vincenzo Bellini am 24. Janu-
ar 1835 im Théâtre-Italien in 
der Musikmetropole mit der 
Uraufführung von «I Puritani» 
einen sensationellen Erfolg 
feierte, war er diesem Ziel 
sehr nahe. Eine Hauptfigur 
im Opernbetrieb seiner Zeit 
war er zwar schon seit seinem 
Debüt mit «II Pirata» 1827 an 
der Mailänder Scala. Als einzi-
gen ebenbürtigen Konkurren-
ten hatte er in Italien in den 
folgenden Jahren Gaetano 
Donizetti neben sich, und im 
Ausland war er zunehmend 
gefragt. Von einem Londoner 
Ausflug her kommend, wo er 
die Aufführungen dreier sei-
ner Opern erlebte hatte, liess 
er sich im August 1833 in Pa-
ris nieder, fand Freundschaft 
und Unterstützung bei Rossini 
(damals Direktor des Théâtre-
Italien) und Zugang zu den in-
neren Zirkeln des Kultur- und 
Gesellschaftslebens. Der Pre-
miere der «Puritani» folgten 
in derselben Saison weitere 
siebzehn Aufführungen, dazu 
die Legion d’honneur, der 
Empfang bei der Königin Ma-
rie-Amelie, die Beschäftigung 
mit Texten von Eugène Scri-
be, dem Hausautor der Opera 
– und Heiratspläne.

Alles auf bestem Wege? 
Die Opéra steckte im Zusam-
menhang mit einem Direkti-
onswechsel gerade in einer 

Krise, und was die Heirats-
pläne betrifft, zeigen die ent-
sprechenden Andeutungen 
in Briefen, dass es sich doch 
eher um vage Träumereien 
beziehungsweise sehr nüch-
terne Spekulationen (die Mit-
gift veranschlage Bellini auf 
200‘000 Francs) handelte: 
«Ein Einkommen von 10‘000 
Francs und eine gute Ehefrau 
zu haben, bedeutet, eine Zu-
fluchtsstätte vor allem Übel 
zu haben», meinte er. Das 
Übel aber kam ihm zuvor. Im 
Spätsommer machte sich die 
Krankheit wieder bemerkbar, 
an der er seit einer Amöbenin-
fektion im Mai 1830 litt. Am 23. 
September starb er in Puteaux 
nahe Paris. Die Nachricht 
schockierte die Pariser Musik-
welt, und auch die ihm Nahe-
stehenden erreichte sie völlig 
unerwartet. Bellini, nicht ein-
mal 35-jährig, hatte sich in die 
Reihe der jung verstorbenen 
Genies der Musikgeschichte 
eingereiht, neben Pergolesi, 
Mozart, Schubert einer mehr.

Der Weltruhm stellte sich 
dennoch ein. Zu verdanken 
hat ihn Bellini vor allem zwei 
seiner insgesamt neun Opern: 
«La Sonnambula» und «Nor-
ma» – und einem weiteren 
Umstand: Es sind bis in unse-
re Tage die grossen Sängerin-
nen, die Bellinis Gestalten auf 
der Bühne zum Ereignis ma-
chen und den Opernhäusern 
so auch hinreichend Grund 
geben, diese Werke in den 
Spielplänen zu halten. Aber 
natürlich ist es ein wechsel-
seitiges Geben und Nehmen: 
Bellinis Figuren, die mädchen-
hafte Nachtwandlerin, die lei-
denschaftliche Priesterin und 
Mutter Norma umhüllen die 
Interpretinnen mit einer Aura, 
die sie am Himmel des Bei-
canto leuchten lässt. Von Gi-
uditta Pasta bis Renata Scotto 
ist die Zahl der Sterne an die-
sem Himmel stattlich, und es 
wäre ungerecht, hier nur den 
einen Namen Maria Callas an-
zuführen, deren Ruhm heute 

den aller anderen überstrahlt 
und die geradezu mit der Rolle 
der «Norma» identifiziert wird.

Neun Opern

Noch ungerechter wäre es 
freilich, Bellinis Werke als 
blosse Primadonnen-Vehikel 
zu missdeuten. Man übersähe 
dabei gerade einen der Haupt-
züge dieses Komponisten, der 
mit besonderer Sensibilität 
auf das Klima seiner Stoffe, 
auf den dramatischen Gehalt 
seiner Libretti reagierte. Das 
gilt vor allem für die meisten 
Opern, die in Zusammenar-
beit mit dem Textdichter Feli-
ce Romani entstanden sind, 

bestätigte sich aber gerade 
auch in den «Puritanern», wo 
sich Bellinis Kunst gegen die 
weniger günstigen Librettovor-
gaben des Grafen Pepoli glän-
zend behauptete. Die absolu-
te Souveränität im Umgang 
mit den Themen im Licht einer 
integralen Bühnenvision, wie 
sie Verdis Schaffen ein-, zwei 
Jahrzehnte später auszeich-
nete, ist in Bellinis Hauptwer-
ken deutlich vorgeprägt; ande-
re tragen mehr oder weniger 
auch Spuren der Zwänge und 
des Tempos im damaligen 
Opernbetrieb. Die «Zaira» 
(1829) wurde nach der Urauf-
führung aufgegeben und die 
Musik oder vielmehr die musi-
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kalischen Ideen für die erfolg-
reiche Romeo-und-Julia-Oper 
«I Capuleti e i Montecchi» 
(1830) teilweise wieder ver-
wendet. Die Arbeit an «Erna-
ni» (1830) wurde, wegen dro-
hender Zensur und wohl auch 
um die direkte Konfrontation 
mit Donizettis «Anna Bolena» 
zu vermeiden, abgebrochen 
und einiges Material für «La 
Sonnambula» verwendet. Im 
Falle der «Beatrice di Tenda» 
(1833), die ebenfalls in Zeitnot 
entstand und deren Urauffüh-
rung in Venedig ein Misserfolg 
war, gab Bellini nicht auf. Er 
hoffte, für diese Oper, die er, 
wie er schrieb, ebenso liebte 
wie seine anderen Töchter, 
einen «Ehemann» zu finden, 
mit anderen Worten, sie in 
einem zweiten Anlauf (wohl 
nach einer Überarbeitung) im 
Repertoire noch unterbringen 
zu können.

Abgesehen von seiner Kon-
servatoriumsarbeit «Adelson e 
Salvini» (1825) und der ersten 
Auftragsoper, die in zwei Fas-
sungen auf die Bühne kam, als 
«Bianca e Gernando» (1826) 
in Neapel, als «Bianca e Fern-
ando» (1828) in Genua, blei-
ben damit fünf Opern, die je 
in charakteristischer Eigenart 
Bellinis Kunst verkörpern: das 
Mailänder Quartett mit den 
Durchbruchswerken «II Pira-
ta» (1827) und «La Straniera» 
(1829) sowie dem Doppelge-
spann von 1831, «La Sonnam-
bula» und «Norma», schliess-
lich die für Paris komponierten 
«I Puritani» (1835). Insgesamt 
ist Bellinis Schaffensbilanz in 
den gut zehn Jahren, die er zur 
Verfügung hatte, quantitativ 
sehr beachtlich, auch wenn sie 
im Vergleich mit Rossini, Do-
nizetti und selbst dem jungen 
Verdi zurückfällt. Für die Qua-
lität spricht, dass die Mehrzahl 
dieser Werke eine mehr oder 
weniger dichte Wirkungsge-
schichte aufweist.

«Melodie lunghe»

Im Falle der «Norma» kommt 
hinzu, dass sie – immer mit 
Seitenblick auch auf «La 
Sonnambula» – in der Musik-
geschichte überhaupt einen 
Sonderplatz zugewiesen er-
halten hat. Sie steht nicht nur 
für Bellinis Stil schlechthin, 
sondern spielt als Musterbei-

spiel der romantischen Tragö-
die im ästhetischen Diskurs 
eine herausragende Rolle; sie 
hat auf Giuseppe Verdi wie auf 
Richard Wagner ihren Einfluss 
ausgeübt, und sie ist bis heu-
te eine der faszinierendsten 
Erscheinungen auf der Opern-
bühne geblieben.

Bellinis Stil: Das Gebet der 
gallischen Priesterin Norma an 
die «Casta Diva», die Mond-
göttin, ist die wohl berühmtes-
te Melodie Bellinis, Inbegriff 
seiner über weite Takte sich 
spannenden Kantilene (Verdis 
Wort von den «Melodie lunghe, 
lunghe, lunghe»). Ein wunder-
bares Gleichgewicht zwischen 
periodischem Bau und melis-
matischer Auflösung macht 
ihren spezifischen Charakter 
aus. «Die Figuren, die sich 
scheinbar spielend um die rei-
ne Melodie legen, sind wie die 
tastende Sehnsucht nach ei-
nem ungewissen Geheimnis», 
meinte beispielsweise Werner 
Oehlmann. Für die Bewunde-
rung, die «Casta Diva» immer 
wieder zuteil geworden ist, gibt 
es so viele Zeugnisse, dass 
gerade die Apologeten Bellinis 
darin auch ein Missverständnis 
befürchten, und wirklich ist das 
Bild vom reinen Lyriker und 
Melodiker des «einfach edlen 
und schönen Gesangs» (Wag-
ner, 1837) ergänzungsbedürf-
tig.

Zu erinnern ist etwa daran, 
dass in «Norma» auch einer 
der barbarischsten Ausbrüche 
von Kriegslust der gesamten 
Opernliteratur komponiert ist, 
ein Chor von stampfender Bru-
talität. Dass es eben die Pries-
terin der Casta Diva ist, die 
diesen Ausbruch mit aller rezi-
tativischen Wucht ihres «guer-
ra! strage! sterminio!» provo-
ziert, ist bezeichnend nicht nur 
für die Vielschichtigkeit dieser 
Figur, sondern auch für die 
Breite des musikalisch-stilisti-
schen Spektrums des Drama-
tikers. Nein, das oft angeführte 
Etikett des Elegikers erfasst 
die Eigenart von Bellinis Kunst 
nicht. Von Gewicht ist hinge-
gen, was sich besonders in der 
Dialog-Melodik in den Ensem-
bles zeigt, die Fähigkeit, den 
rhetorischen Gestus, den dra-
matischen Tonfall des Verses 
in Melodie zu verwandeln.

Vor Bellini, dem Melodiker, 
haben alle den Hut gezogen, 

auch Verdi, der aber auch 
mangelhafte Instrumentation 
und Armut der Harmonik kons-
tatiert hat. Das Verdikt ist in der 
jüngeren Bellini-Literatur nicht 
ohne Widerspruch geblieben. 
Dass in der Klangatmosphäre 
bei Bellini die harmonischen 
Verhältnisse von besonderer 
Ausstrahlung sind, lässt sich 
sogar im scheinbar «leeren», 
nur von Arpeggio-Akkordik ge-
füllten Takt vor dem Einsatz der 
Singstimme in «Casta Diva» 
erfahren. Um so mehr ist auf 
die dramatische Kraft von Bel-
linis Harmonik hinzuweisen, 
wo sie sich zwischen Chroma-
tik und Rückungen exquisite-
rer Mittel bedient. Schon um 
1920 wies Henri Saussine2 auf 
Beispiele dafür hin, etwa den 
«Schauder» im Schlussterzett 
des ersten Aktes der «Norma», 
der mit Gong und Chor-Rufen 
hinter der Bühne, vor allem 
aber mit harmonischen Mit-
teln erreicht wird. Und was das 
spektakuläre harmonische Ge-

sehen im Finale des zweiten 
Aktes betrifft, so wird hier die 
Parallele von Bellini und Wag-
ner, die freilich auch zu Miss-
verständnissen geführt hat, 
erstmals analytisch dingfest 
gemacht: «Zu Normas wie zu 
Isoldes Tod ist der melodische 
Kontur gelungen über alle Be-
griffe, doch weder hier noch 
dort bringt er den <coup>. 
Diesen leistet vielmehr ein 
harmonischer Effekt: die Bass-
fortschreitung mündet in einen 
Akkord mit Vorhalt, und alles 
– Fortschreitung, Vorhalt und 
Akkord – sind in den beiden 
chefs-d’œuvres identisch, nur 
dass das Bellinische um vier-
zig Jahre älter ist.»

Bellini, Wagner,
Schopenhauer

Eine merkwürdige Bestätigung 
dieser inneren Verwandtschaft 
ergibt sich durch Schopenhau-
er, dessen Bemerkungen zu 
«Norma» in der zweiten Aufla-



ge von «Die Welt als Wille und 
Vorstellung» berühmt sind. Als 
Wagner sich in den fünfziger 
Jahren mit Schopenhauer be-
schäftigte, lagen seine eigenen 
Bellini-Artikel bereits zwanzig 
Jahre zurück, aber Schopen-
hauers Thema der «Resigna-
tion und Geisteserhebung der 
Helden» in diesem «höchst 
vollkommenen Trauerspiel» 
hatte er schon damals vorfor-
muliert: «Man nenne mir doch 
ein in seiner Art durchgeführ-
teres Seelengemälde als das 
dieser wilden gallischen Sehe-
rin, die wir alle Phasen der Lei-
denschaft bis zur Resignation 
des Heldentodes durchdringen 
sehen.»

Wagners und Schopenhau-
ers Äusserungen haben die 
Bellini-Forschung fasziniert 
und sind in den Programmhef-
ten der Theater hundertfach 
zitiert worden. Aber es gibt in 
jüngerer Zeit auch Einspruch. 
«Nicht Resignation, die sich 
eher am Anfang der «Norma»-
Tragödie findet, sondern Lie-
besleidenschaft in höchster 
und lebendigster Aktualität», 
spricht beispielsweise für Diet-
rich Schulz3 aus dem Finale, 
das so allerdings wiederum im 
Hinblick auf Wagner, auf die 
«Liebestod»-Thematik hin, in-
terpretiert wird. Tatsächlich hat 
das Finale mit seiner Wendung 
ins Dur und der Entwicklung 
zum erwähnten «coup» seine 

euphorische Seite. Ob sich in 
diesem Brennpunkt die «Lie-
besvereinigung als Erlösung 
im Tod» (Ralf Waldschmidt4) 
symbolisiert, bleibt allerdings 
die Frage. 

Die genauere Betrachtung 
des dramatischen und musi-
kalischen Geschehens zeigt, 
dass sich das «Norma»- Fina-
le bis zum letzten Takt mit dem 
konkreten, individuellen und 
sozialen Geschehen beschäf-
tigt. Nach dem «Son io», Nor-
mas Geständnis und Bekennt-
nis zur eigenen Wirklichkeit, 
bringt der erste Concertato-
Teil des Finales («Qual cor tra-
disti») die Liebesversöhnung 
Normas und Polliones zur 
Sprache. Aber kann von Ver-
söhnung die Rede sein? Die 
Asymmetrie in diesem Quasi-
Duett ist auffällig genug. Die 
Einsicht in die Unauslöschlich-
keit der Beziehung der Gatten 
(«un fato di te più forte») kon-
statiert Norma in dieser «ora 
orrenda» nicht ohne Bitterkeit. 
Der Enthusiasmus des «morire 
insieme» ist nur Polliones Sa-
che. Auf seine Bitte um Verge-
bung folgt keine Reaktion, Nor-
mas vorwurfsvoller Ton klingt 
erst mit der letzten Note dieses 
Teils aus.

Tragischer Widerspruch

Und dann ist es nicht mehr der 
Mann, der Normas Gedanken 

beherrscht: In den Vordergrund 
rückt die Befürchtung, die Kin-
der würden in ihren Untergang 
mitgerissen; sie bittet – Nor-
mas letzte eigene Kantilene – 
Oroveso, ihren Vater, er möge 
das verhindern und die Kinder 
vor den barbarischen Druiden 
verbergen. Die emphatische 
Wendung in den Dur-Abschnitt 
macht sein Einlenken zu ei-
nem zentralen Ereignis des 
Werks, und jetzt, nach Normas 
Bekenntnis, nach Polliones 
Reumütigkeit und Orovesos 
Mitleidsregung beginnt jene 
berühmte Wellenbewegung, 
die für einen ekstatischen Mo-
ment den musikalischen Raum 
mit Menschlichkeit und Liebe 
überflutet. Aber der Kulminati-
onspunkt ist nicht nur die Won-
ne, sondern auch der Schrei 
des Herzens im Angesicht des 
Schreckens. Deshalb folgt kein 
Schlusshymnus, der die Wirk-
lichkeit transzendiert, sondern 
eine Schlusskadenz in Moll 
und mit ihr der Gang zur Hin-
richtung, die die Menge wütend 
noch einmal fordert. Der Zwie-
spalt zwischen menschlicher 
Idealität und Wirklichkeit bleibt 
unversöhnt. Norma, stark in 
der Liebe, gross im Hassen, 
stirbt «contenta», aber in Pol-
liones hohen Ton («La più san-
to incomincia eterno amor») 
stimmt sie nicht ein. Auf dem 
Höhepunkt des Finales, in der 
ungeschriebenen, aber zwin-

genden Fermate, bleibt der 
Widerspruch stehen und findet 
im E-Dur-Akkord seine tiefste, 
klangvollste Anerkennung. Die 
leidenschaftliche Hingabe an 
dieses tragische Gefühl ist das 
Motiv des italienisch-romanti-
schen Melodramma schlecht-
hin, von dem Bellini meinte, 
es müsse «far piangere, inor-
ridire, morir cantando». Seine 
«Norma» ist das vielleicht rein-
ste und in der Glut und Form-
fülle überwältigendste Beispiel 
der Gattung.
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