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1l soggetto & tolto da un Poemeito di lord Byron; ne fondamenio
istorico ha desso , ehe poche pavole del Gibhon. Fovse esisterh
qualche cronaca della famiglia Tistense, in cui sarh parlate pit ehia-
ramente e di Pavisina, ¢ del Principe sotto il eni regno dvvenne
la Tragedia. Io non I’ ho rinvenuta, e mi son creduto in diritte @’
inventare cio ch’ io eredeva necessario al mio Dramma , ¢ probabile
ai tempi in cui governava Ferrara, non Azzo come lo chiama il
Byron, ma il Principe di eui Gibbon favella. 'Fd ecco I” antifatto
della mia favola.

11 Signove di Carrars scaceiato da’suoi dominii Jdalla fazion Ghibel-

lina cerca vicovero per la sua figlia Parisina in corte d’Azzo , prin-
cipe amico, e del partito dei Guelfi. Parvisina & quivi cresciuta in-
sieme ad un orfanello raccolto da un veechio ministro del Duca, ¢
da questi educato fra i suoi paggi, ignaro esser desso un stio figlio
naturale avato da una donna da lui bandita per sospetto d infedeli,
¢ miseramente periti.
57 innamora segretamente del paggio, cost chinmasi Ugo, ed
l;.fgo di lei. Ma richiesta in isposa da Azzo , il guale si obbliga in
ricompensa a vieuperare al padre 1 perduti stati , & costretia ad
obbedire all’uno e all’alivo, e diviene moglie del Signor di Ferrara.
Da quel punto gli amanti sono infelicissimi. Come " amor lovo & seo-
perto e crudelmente punito, forma I” orditara della mia azione come di
quella del Byron , tranne aleuna diversita inevitabile, poiche diverso
¢ il poema che racconta, dal poema che rappresenta. Costretto qqul
‘iui da imperiose necessila a comporre un dramma alla spezzata, »
in pochi giorni, e senza aver modo di rivederlo e correggerlo , se
non mi ¢ lecito invocare indalgenza pe’suoi difetti, mi sin concesso
almeno di deplorare la trista civeostanza di non poter offvire alla
Ttaliana Atene un lavoro meno indegno di Essa, ed oso dirlo. meno
indegno di me medesimo,

Frrice Rovans,

g
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Bemerkung

Die Handlung ist einem Poem lord Byrons entnommen. Sie hat je-
doch bis auf wenige Worte Gibbons’ keinen historischen Bezug.
Vielleicht existiert eine Chronik der Familie Estense, in der deutlicher
von Parisina oder dem Herrscher, unter dessen Regime die Tragddie
geschah, berichtet wird. Ich habe eine solche nicht ausfindig
machen kénnen und glaubte mich deshalb im Recht, das fur mein
Drama notwendige und zu jener Zeit der Herrschaft Ferraras — die
nicht Azzo, wie Byron ihn nennt, oblag, sondern laut Gibbons einem
anderen Herzog — Passende hinzuzudichten. Und hier die Vor-
geschichte.
DerHerzog von Carrara, durch die Ghibellinen aus seinen Gebieten
vertrieben, sucht fir seine Tochter Parisina bei Azzo, einem befreun-
deten und ebenfalls der Partei der Guelfen angehérenden Herzog,
Zuflucht. Parisina wéchst dort zusammen mit einem Waisenknaben
auf, welcher von einem alten Minister des Herzogs aufgenommen
wurde; der Knabe geniesst seine Erziehung unter den Pagen des
Herzogs, ohne dass dieser weiss, dass er sein natirlicher Sohn ist,
Kind einer friheren Frau, die er aus Verdacht der Treulosigkeit ver-
bannt und somit in den elenden Tod getrieben hatte.
Parisina verliebt sich heimlich in den Pagen namens Ugo und dieserin
sie. Doch als Azzo um ihre Hand anhélt mit dem Versprechen, dem
Vater als Gegenleistung den verlorenen Staat zurickzuerobern,
muss Parisina sich dem Willen beider beugen und wird die Gattin
des Herrschers von Ferrara. Von diesem Augenblick an sind die Ver-
liebten todunglicklich. Wie ihre liebe entdeckt und grausam ge-
réicht wird, schildert mein Drama wie das des Byron, ausser einigen
kleinen Anderungen, die der Unterschied zwischen dem Erzahlten
und dem Dargestellten notwendig macht. Dazu gezwungen, in
wenigen Tagen ein Drama hinzuschreiben, chne Zeit, dies nochmals
durchzulesen und korrigieren zu kénnen, méchte ich, so es auch
nicht legitim ist, fir dessen Schwéichen um Nachsicht zu bitten,
zumindest die Umsténde der traurigen Tatsache erwdhnen, dass ich
deritalienischen Athene kein ihrer wisrdigeres Werk als dieses, und,
ich wage es zu sagen, auch meiner wirdigeres VWerk bieten kann.
Felice Romani
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© AZZO Signor di Ferrara

8ig. DOMENIGO COSSELLY

PARISINA -sua moglie

Signora CAROLINA UNGHER
Accademu,a ﬁlammmca di Rema e Bologna

UGO che Spox si scuopre figlio d’ Azzo

ig. Liuiet puPREZ

ERNESTO ministro d” Azzo

Sig. GARLO OTTOLENI PORTO

IMELDA damigella di Parisina

Signora TERESA ZAPPUGCK

Cori e Comparse

Cortigiani, Cavalieri, Damigelle, Gondolieri e Soldati

La scena & in Belyedere, isola di delisia sul Po dei Principi Estenst
e parte in Ferrara.

L Epoca ¢ il %V secolo . .

La poesiu ¢ del Sig. FELICE ROMAN!
£ © La Musica & del rinomato Maestro GAETANO DONIZETT]
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Primo Violine e Dirvettore dell” Ovchestra
Sig. IGNAZIC PARISINI. .

Maestro al Cembalo Lk *® =

Sig. RAFFAELLO GORSI . L :

Supplemento al_primo Violino

Sir. RANIERI MANGANI. »

Primo Violine dei Snconds Primo Yiolino dei B%ﬁ}x

é Sig. LUIGL PECORI. Sig. LUIGE VIVIANI. =

Primo Violoncello
P Sig. GUGLIENO PASQUINI . |
Primo Contrabbasso
Sig. FRANCESGO PAING, al servizio di 8. A. 1. e R. il Gran-Duca di Toscana. gé
- Primo Violoneello dei Balli Pri img. Contrabbasso dei Balli
% . Sig. ¢10. BATT, BERTEAU. S1g. ASCANIO PEGGERELLI.
. . 3 ® Prime Viole
# R Sig. TOMMASO TINTI. . Sig. FERDINANDOG DEL GRANDE
R Primo Oboe
& FpE Sig. EGISTO MOSELL P
& all’ attual servizio di Camera e Cﬂﬂwlz’a di 8. A. 1 e R il Gran-Duca di Toscana. .
g Primo Clarinetto Primo Flaute e Oltavino
Sig. ALESSANDRO MONTUCCHIELLI. Sig. CARLO ALESSANDRI .
Primi Fagotti
Sig. PIETRO LUCHINI. Sige CARLO CHAPUY .
Primo Corno .
Sig. ¥EDERICO TOTI.
Secondo Corne Trombe
Sig. FRANGESGO BERNI. Sigg. FRATELLI MATTE0ZZL.
Primi Tromboni
Sig. DEMETRIO CHIAVACCINI. g Sig. VINGENZIO TURCILI.
Tunpani £
Sig. LEOPOLDO LIRONL. :
Suggeritore Copista della Musica
Sig. CARLG PRUNER. Sig. FRANCESCO MINIATI .
Pittore e Inventore delle Scene
Sig. GIOVAKNI GIANNI . . :
i 4 Figurista Macolhuista . i
Sig. GAETANO PIATTOLI. Sig. COsIMO CANOVETTI. & gt
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Handlung

Erster Akt

Herzog Azzo furchtet die Untreue seiner
zweiten Gemahlin Parisina, Liebe und lei-
denschaftliche Eifersucht kémpfen in ihm.
Auch der Sieg gegen die Guelfen kann sei-
ne Umdusterung nicht aufhellen. Azzos
Vertrauter Ernesto mahnt den Herzog, er
werde auch Parisina durch Misstrauen und
Eifersucht verlieren ebenso wie er seine er-
ste Frau Matilde wegen eines Treuebruchs
inden Tod getrieben habe. Azzos Argwohn
richtet sich gegen Emestos Ziehsohn Ugo,
den er deshalb in den Kampf gegen Padua
geschickt hat.

Als der Herzog zu den Siegesfeiern eilt,
stirzt Ugo herein und Ernesto erkennt an
seinen Fragen, dass Ugo Parisina wirklich
liebt. Uber Ernestos Warnungen wegen der
verbotenen Rickkehr und vor der Eifersucht
des Herzogs setzt sich Ugo hinweg.

Matt und erschépft, in sténdiger Furcht vor
Azzos leidenschaft, empféngt Parisina eini-
ge Ritter, die sie zum bevorstehenden Tur-
nier einladen. Einer bleibt zurick — Ugo.
Seine liebesbeschwarungen werden von
Parisina abgewehrt. Als Zeichen ihrer Ge-
genliebe gibt sie ihm jedoch ihr trénenbe-
netztes Taschentuch.

Azzo erscheint. Sein Zorn wird durch Parisi-
nas Ausrede, Ugo habe sie gebeten, beim
Herzog die Erlaubnis zur Rickkehr zu erbit-
ten, nur scheinbar beschwichtigt. Um die
Geliebten auf die Probe zu stellen, erlaubt
Azzo Ugo, am Turnier teilzunehmen.

Zweiter Akt

Mude von den Festlichkeiten zieht sich Pari-
sina zurick. Ugo hat beim Turnier gesiegt.
Die Hofdamen erzéhlen, wie Parisina errd-
tete, als sie Ugo den Siegeskranz aufsetzte.
Mit bésen Vorahnungen schléft Parisina
ein.

Azzo, der sie misstrauisch verfolgt, fritt zu
ihr und ist Uberzeugt, ein so ruhiger Schlaf
kédnne keinen Verrat decken. Da spricht Pa-
risina im Traum Ugos Namen aus. Azzo
dringt mit Anschuldigungen auf sie ein, bis
Parisina in aufflammendem Zorn gegen
ihren Gemahl ihre heimliche Liebe zu Ugo
gesteht. Azzo will Ugo téten, Parisina soll
zeitlebens bereuen.

Woahrend der Feiern vertraut Ugo Emesto
an, dass Parisina ihn wiederliebt und er
jede Gefahr auf sich nehmen wird. Wa-
chen fordern Ugo vor den Herzog.

In Ketten liegt auch Parisina zu Fissen Az-
zos, der Ugo seine Hinrichtung und die Be-
strafung der treulosen Gattin verkindet.
Um Ugo zu retten, enthillt Ernesto das Ge-
heimnis seiner Herkunft. Azzo ist der Vater
Ugos. Vor ihrem Tod vertraute Matilde ihren
Sohn Ernesto an. Der enfsetzte Azzo ver-
mag das Todesurteil nicht auszusprechen
und l&sst seinen Sohn fir immer aus seinen
Augen entfernen.

Dritter Akt

For Parisina gibt es keinen Trost. Imelda
Ubergibt ihr heimlich einen Brief Ugos, in
dem ersie zur Flucht zu Uberreden sucht. Da
stirmt Azzo herein, auf seinen Armen den
hingerichteten Ugo. Azzo verfluchend,
bricht Parisina fot zusammen.



Gaetano Donizetti wahrend seiner Studienzeit in Bologna

George Gordon lord Byron

Ich wollte, ich wire ein sorgloses Kind

Ich wollte, ich wiire ein sorgloses Kind

und hauste noch in meiner Hochland-Hahle,
oder streunte durch die schattige Wildnis,
oder hipfte Uber die dunkle blaue Welle.

Der lastende Prunk Séichsischen Stolzes

will nicht zu der freigeborenen Seele stimmen,
die doch die schroffe Seite der Berge liebt
und sich nach wogenumrollten Klippen sehnt.

Schicksal! nimm diese bestellten Gefilde zuriick,

nimm diesen Namen zuriick, der glorreich klingt!

Ich verabscheue die Berthrung dienstbarer Hande,
und hasse die Sklaven in ihrer Kriecherei.

Stell mich zwischen die Felsen, die ich liebe,

in denen das wildeste Gebrill des Ozeans widerhalllt;
um dieses einzig bitte ich — wieder umherzustreifen
durch Bilder, die die Freunde meiner Jugend waren.

Nicht reich bin ich an Jahren, doch spire ich,

dass die Welt niemals for mich ersonnen war:

Ach! warum verhillen dunkle Schatten

die Stunde, in der der Mensch aufhdren muss zu sein?
Einst hatte ich ein wunderbares Traumgesicht,

ein ahnungsvolles Bild des Entziickens:

Wirklichkeit! — weshalb hat dein verhasster Lichtstrahl
mich zu einer Welt wie dieser geweckt?



Werner Schroeter. Ute Becker

Donizettis «Parisina d’Este» —
ein Psychodrama

1832 komponierte Gaetano Donizetti die
tragische Oper «Parisina d’Este». Der
grausig-romantische Stoff dieses leiden-
schaftsdramas nach einer Romanze von
lord Byron handelt von der masslosen Eifer-
sucht des Herzogs Azzo, der die liebe sei-
nes Bastardsohnes Ugo zu seiner zweiten
Gemahlin Parisina entdeckt und vom Leiden
der Titelheldin.

Das Sujet der Oper und seine musikalisch-
dramatische Gestaltung waren wohl schon
fir die Zeitgenossen irritierend. Wann gab
es in der jingeren Operngeschichte je eine
so sensationslose, eine so illusionslose Oper;
die vom ersten Ton an als Finale abldufté
Gleich die ersten Sétze «lst der Herzog
wach? Er ist wach. Schléft er jemals lange?
Beim Morgengrauen erhob er sich so finster
wie gestern beim zu Bette gehen,» verwei-
sen auf ein sehr modernes Phdnomen —
Schlaflosigkeit. Azzo ist krankhaft eifer-
stichtig, er «verzehrt sich in Liebe und Hass
zugleich,» ist verfangen in seinem Arg-
wohn, seinen Angsten. Die Geschichte, die
in dieser Oper nicht erz&hlt sondern ausge-
stellt wird, ist die zwangsléufige Wieder-
holung einer schon einmal erlebten tragi-
schen Liebe. Azzos Eifersucht trieb seine er-
ste Frau in den Tod. Jetzt wird die Tragik der
eigenen Person tradiert, ausweglos. Azzo
kann seine Zerrissenheit wie seine Sehn-
sucht nach Liebe nicht einbringen in das
Verhdiltnis zu einem anderem Menschen. Er
ist unféihig, Entscheidungen, die nur er her-
aufbeschworen hat, zu fallen. Auf dem HS-
hepunkt der Katastrophe scheinter am lieb-
sten herausschreien zu wollen: Bitte lasst
schnell die Oper enden, damit ich mich
nicht mehr vergreifen kann.

10

Es gibtkeine Méglichkeit einer [6sung, nicht
einmal die eines Opernschlusses. Der Vater
tétet seinen Sohn. Parisina stirbt.

Aberhat sie je gelebt? Als junges Médchen
wurde sie vom kriegfihrenden Vater an den
Hof von Ferrara in Sicherheit gebracht,
wuchs dort auf mit Ugo, dem vermeintlichen
Sohn von Azzos Vertrautem Ernesto. Die
beiden Kinder, allein, abgeschlossen von
der Aussenwelt, verlieben sich, unsterblich,
unschuldig — und sie kénnen diese liebe
nichtleben. Azzo erwdhlt Parisina zu seiner
zweiten Gemahlin. Sie wird Vexierbild und
Opfer des Herrschers. Ugo, aufs Schlacht-
feld geschickt, wird sein leben lang wie ein
hysterisches, alt gewordenes Kind seine
Vorstellungen von Liebe und leben in Parisi-
na projezieren. Zuletzt, aus der Verban-
nung zuriickgekehrt gegen den Befehl des
Herzogs, ndhrt er diese Liebe durch senti-
mentale Erinnerungen an eine unerfillfe
Vergangenheit und durch eine ungeheure
Gefihlsubersteigerung, die jegliches Han-
deln, aber auch jegliches wahre Er-leben
unmdéglich macht. Er ist nur noch mide, to-
dessehnsichtig.

«Die Trénen sind meine Natur, vielleicht ein
los, das nur die Himmlischen begreifen,
das mich hier unten weinen macht, mich
zum Schmerz geboren hat, wie die Taube
zum Klagen, wie den Wind zum Seufzen.»
Auch Parisinas schmerzensmide Seele
sehnt sich nach dem reinen Himmel. Auf Er-
den gibt es kein leben. Glick, Liebe sind in
dieser martialischen Mcdnnerwelt, in diesen
kalten verriegelten Gemduern, in die nur
Kriegslarm oder Siegesfanfaren einbre-
chen, in denen Geborgenheit verheissen-
de Natur, sanfte Lifte, schattige Pléitze nur
kiinstlicher Schein sind — Gliick, liebe sind
hier nicht méglich. Alles ist matt und er-
schopft, atmet Traver und Wehmut. Die
Sehnsucht ist zu gross, um einlésbar zu
sein.

Die Ereignisse in diesem Raum laufen
zwangsléufig ab. Von der dusseren Wirk-
lichkeit wird nur berichtet, die Vergangen-
heit bestimmt das gegenwdrtfige distere
Geschehen. Es gibt keine Rede der Perso-
nen miteinander, nur lavernde misstrauvi-
sche Gefihlsmaskerade, schmerzerfilltes
oder geradezu narzisstisches Ausstellen
von Gefihlen. Die Figuren sind fireinander
Projektionsficichen eigener Winsche und
Verstrickungen. Ihre  Verwundbarkeit ist
umso grésser. Fatalistische ~ griechische
Mythologie spiegelt sich wider in nervo-
sen, Uberreizten und gebrochenen Wesen
der Neuvzeit.

Fin Sohn wird von seinem Vater hingerich-
tet. Die Gattin bricht tot zusammen. «Er war
unglicklich, wenn sie schuldig waren.
Wenn sie aber unschuldig waren, wieviel
ungliicklicher musste er dann sein? Es gibt
keine denkbare Situation, von der aus ich
diesem letzten Akt der Gerechtigkeit durch
einen Vater und Gatten zustimmen kénnte. »
(Edward Gibbon, Antiquities of the House
of Brunswick, 1796, Byrons Quelle).

Die «Parisina» scheint ja keine nachvollzieh-
bare konkrete Geschichte zu sein, an der
man teilnehmen kann, und es passiert ja
nichts. Von Anfang an l&uft alles in einem le-
talen Zustand ab, beziehungs- und be-
wusstlos. Nicht umsonst ist dieser Traumzu-
stand gewdihlt, auch fur die Parising, in dem
sie ihre Winsche éussert und sich dadurch
verrét gegentber ihrem Ehemann. Das istja
ein halbbewusster Zustand — frdumen.

Und nur in diesem halbbewussten Zustand
istleben méglich — das mit der ihm eigenen
Zwangsldufigkeit im Tod endet, ohne dass
dieser Tod als Erfillung des lebens gesehen
werden kann. Dem Traum Parisinas steht ge-
geniber der Alptraum Azzos. Fir Azzo ist
das ganze Geschehen wie eine selftullfil-
ling prophecy — er fordert eine Erfahrung
oder Situation heraus, in der er garnichts
anderes erwartet von seinen Mitspielern als
die Einlésung seiner eigenen Angste, Pro-
jektionen. Das Ganze ist die Wiederho-
lung einer tragischen Geschichte, die ge-
nauso schon einmal abgelaufen ist — diese
krankhatte Eifersucht Azzos trieb schon sei-
ne erste Frau Matilde in den Tod.

Abgehobene Zusténde sind das Motiv der
italienischen «romantisch-realistischen» Oper
der Donizetti-Zeit und noch danach. Der
Traum des Attila in Verdis «Attila» oder der
Zustand, in dem die Figuren in «Macbeth»
sich bewegen, oder der Prolog in «Simon
Boccanegra», der aus einer gegenwdrti-
gen in eine vergangene Erzdhlebene rick-
blendet. Oder bei Donizetti diese fast ste-
reotype Form des Durchdrehens in den
Wahnsinnsszenen, lucia, Anna Boleng,
das ist auch ein abgehobener Zustand.
(«Needless to say, she goes mad.»)

Derim 19. Jahrhundert zumindest vor allem
in der Oper méglich war, weil die Musik
eine nicht psychologisierende Abstraktion
einfohrt und doch so sinnfdllig bleibt. Das
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Figurine der
Parisina



Faszinierende gerade an Donizettis Musik
scheint mir, dass sie nicht einzelne Personen
oder Zusténde charakterisiert, sondern
musikalisch-dramatisch eine eigene Dimen-
sion einbringt, — durch den schrillen, exal-
tierten, disteren Ton der «Parisina» wird
eine Atmosphdire erzeugt, die das extreme
Ausstellen von Gefihlen erméglicht.

In dieser Oper sind die handelnden Perso-
nen mehr Emotion als Kontur, so dass man
natorlich for eine Inszenierung auf die Idee
kommt, sie von vomherein in eine Halb-
tfraumatmosphdre zu stellen, in einer freien
Raumkonzeption, in der Sanger, Orchester,
Chor auf gleicher Héhe mit dem Publikum
agieren. In einem Zustand von wenig Ta-
gesklarheit, so dass diese direkte ungestér-
te Emotion sich in ihrer Hysterie entfaltet,
ohne von des Gedankens Blésse angekréin-
kelt zu sein. Eine konsequente Realisierung
eines solchen Konzepts war vor allem aus
akustischen Grinden nicht méglich.

Wie definiert sich jetzt dieser Raum, der in
der Oper ein von jeglicher Realitét abge-
schlossenerist, in den dusseres Geschehen
nur durch Erzéhlung einbricht.

Dasistfast eine Wistenei, eine riesige Boh-
ne, auf der sich wie in einem Vakuum die
Emotionen zu behaupten versuchen. Ein
Raum mit wenig Verwandlungsméglichkei-
ten, durch den die Figuren mit ihren stagnie-
renden, aber Gbergrossen Gefihlen laufen.

Die Figuren kénnen aber auch immer wie-
der aus dem Bithnenraum heraustreten, sich
aus dem Spielgeschehen [6sen und isolie-
ren, eine «Flucht nach vorn» antreten.

Alberte Barsacq
Figurinen Azzo, Ugo

Durch eine Verléngerung der Bihne in den
Zuschaverraum hinein wird sozusagen ein
Direktkontakt ermaglicht zwischen den die
Emotion Tragenden zu den sie hoffentlich
Empfangenden, die im Publikum sitzen.
Wie eine Vergrésserung oder Nahaufnah-
me im Moment der héchsten Emotion.

Wie sieht die Funktion des Orchesters ausé

Was jetzt versucht wird, hat die Form eines
untergehenden hinterlastigen Kahns, wo
das Orchester in der Spitze im Bug einge-
setzt ist auf einem raumméssig ziemlich ho-
hen Niveau und so einen grossen Konzen-
trationspunkt als Motor der musikalischen
Entwicklung bietet. Das Orchester kann die
Darsteller sehen, und die singenden Dar-
steller fuhlen permanent das Orchester.

Die Operspieltin Ferrara 1425. Komponiert
ist sie 1832 und die Kostime der Inszenie-
rung stammen aus der Nach-Donizettizeit,
der Zeit der italienischen Befreiungskriege.

Warum man das Stick nicht in mittelalterli-
chen Kostimen spielen kann, das ist véllig
klar. Das ist, wie wenn man einen Hand-
schuh OberstUlpt Uber etwas véllig verkehr-
tes. Man kann sich Donizetti doch auch
nicht als Minnestnger vorstellen, wenn
man Musik hért, die aus der Zeit stammt, in
der diese «Parisina d’Este» spielt — das ent-
spricht der Mentalitét und Auffassung Doni-
zettis Uberhaupt nicht, seine Musik hat mit
dem Mittelalter als Ausdruck von Gefihl,
von Gedanken absolut nichts zu tun. Wo-
bei man wiederum auch nicht so weit ge-
hen muss, Verdi’s «Rigoletto» zum Beispiel
nach liverpool auf die Docks 1980 zu verle-
gen.

Auch das ganze lebensgefihl der Romantik
hat mit dem Hof in Ferrara 1425 nichts zu
tun. Historische Kostime entsprechen eher
einer dekorativen oder konventionellen Tra-
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Alberte Barsacq, Kosttmentwirfe fir die Hofdamen

dition, haben aber nicht zuletzt auch ent-
scheidend mit Zensurproblemen zu tun. Die
Rickverlegung von Webers «Freischitz» in
den Dreissigjahrigen Krieg geschah nur
aufgrund der Zensur, die aus politischen
Grinden nicht zulassen konnte, die Operin
der eigenen Gegenwart zu spielen.

Das war in der Donizetti-Zeit ein enormes
Problem mit der Zensur. Opern wurden ja
wirklich vor- und nachdatiert einfach auf-
grund méglicher Vergleichbarkeiten mit der
Gegenwart. Das ging dann bei Verdi weiter
— «les Vépres Siciliennes», «Rigolettos, «Un
Ballo in Mascheras.

16

Gerade auch die «Parisina» musste fir eine
Auffohrung in Rom veréndert werden, weil
der pdpstliche Zensor 1834 Einwendungen
machte gegen strafbare Liebe und morden-
de Vdter, zumindest wenn beide auf der
Bithne dargestellt wiirden. Die tote Matilde
wurde in Azzos Schwester, Ugo in seinen
Neffen und Parisina in seine Verlobte umge-
wandelt. Das ist natirlich absolut widersin-
nig und zeigt, dass die Oper einen Nerv
der Zeit getroffen hat, eine bestimmte Ge-
sellschaft betroffen hat zumindest in der Ra-
dikalitat, wie Donizetti sie formuliert hat.
Und das was uns heute an dieser Oper, an
diesem Stoff nahe ist, uns betroffen machen

Mhere Banea R

kann, gilt es in dieser Hinsicht sinnféllig zu
zeigen und auf die Bihne zu stellen, und
nicht in pseudo- historische Bahnen zuriick-
zulenken.

Das ist Ubrigens ein interessantes Phdno-
men — die mehr oder weniger stark von Ma-
ria Callas eingeldutete Renaissance dieser
Musik. Renaissance ist natirlich der falsche
Ausdruck, denn es gab ja auch in den
zwanziger, dreissiger, vierziger Jahren un-
seres Jahrhunderfs immer wieder brave
Sangerinnen, die diese Vehikel benutzt ha-
ben. Durchschlagenden Erfolg hatten sie
aber erst durch die Callas, dann Suther-

land, Caballé. Aber die Frage istja, warum
erst heute so eine Donizetfti-Wiedergburt
stattfindet und zwar allenthalben, also da
wo es maglich ist, weil man halt exzellente
Sénger braucht. In unserer restaurativen
Zeit ist dieses merkwirdige, gedankenlose,
emotional Ubersteverte lebensgefohl wie-
der da. Ich glaube schon, dass die Ge-
fohlstbersteigerung als Ausweg aus allen
Problemen, also nichtdas Lésen von Proble-
men, sondern das Problem als solches
emotional zum Selbstwert zu erheben,
ohne es I6sen zu wollen oder auch ohne
dervielleicht gewollten l6sung allzuviel Be-
deutung zu geben — das hangt sicher auch
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Alberte Barsaca, Kostomentwirfe fur Haflinge und Soldaten

mit unserer Zeit zusammen, dass das so ist.
Ich kann mir nicht vorstellen, dass dieser
Boom 1967 oder 1968 losgegangen wdre.

Heute wird ja Wirklichkeit, ein Weltzu-
stand in seiner ganzen Dramatik fir den Ein-
zelnen auch immer weniger fassbar, sinn-
lich unmittelbar wahrnehmbar, be-greifbar
und verdnderbar. Die Redlitét bleibt oft —
wie in der «Parisina» — draussen, ausser-
halb des eigenen Innern, gelebt werden in-
dividvelle Gefihle, Projektionen, Sehn-
stchte. Gerade wenn man sich mit einer
Oper wie der «Parisina» beschdftigt, stellt
man fest, wie wenig die Klischees des her-
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kémmlichen Donizettibildes stimmen. Der
entschieden formulierte Wille des Kompo-
nisten wird schlichtweg Ubergangen durch
Bearbeitungen und Fassungen nach heuti-
gem Geschmack und das musikalisch-
dramatische Ganze aus den Augen verlo-
ren. Es ist zudem deutsche Tradition, italieni-
sche Opernmusik als stereotyp und ober-
fléichlich abzutun, sie nur als kulinarische
Unterhaltung zu schéizen: «Spaghetti-
Musik».

Das ist eh so eine Geschichte, mit der ich
nichts anfangen kann: etwas ist oberflach-
lich oder nicht. Die Gedankenwelt von

kreativen Menschen kann ja garmicht ober-
flachlich sein, ungeféllig vielleicht, oder
dass die Musik mitunter wiederholende
Zuge hat, routiniert ist, einfach durch die
Geschwindigkeit des Schreibens. Aber die
lebenshaltung und der Ausdruckswunsch
dahinter lassen sich nicht als oberfléchlich
beschreiben. Man sollte nicht vergessen,
wie bedeutungsvoll diese Musik fir die wei-
tere Musikentwicklung geworden ist. Und
man sollte nicht vergessen, das Gustav
Mahler eine Verdi-Renaissance in Wien
kurz nach der Jahrhundertwende einge-
fohrt hat. Dem wirklichen Musikerist die Be-
deutung klar, eine der Lieblingsopern

Faviarya

Richard Wagners war «Normas von Bellini.
Und Nietzsche wurde die Musik seiner ei-
genen Zeitirgendwann zu dick und zu wol-
kig und er sehnte sich nach einer feinzise-
lierten Silberzeichnung.

Wie sind in der «Parisinas die inneren Kon-
flikte der Figuren, das Toben der leiden-
schaften in Azzo, Ugos Schwiéirmerei voller
Erinnerung, Sentimentalitcit und Sehnsucht
oder auch Parisinas Nichtleben in dieser
Mednnerwelt musikalisch dargestellt?

Sicher ist das eher fir Strindbergséinger —
for leute, die diese Emotionen so raus-
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schleudem kénnen. Die Tessitura der Partie
der Parisina unterscheidet sich nicht von der
der anderen Damen in Donizettis Opern,
aber die Tenorpartie des Ugo ist sicher eine
der hachsten. Diese extreme Lage hilftihm,
seine Gefihle rauszukreischen. Es ist kein
sehr differenzierter Ton, es ist ein Ton an der
dussersten leistungsgrenze, der die Person
zu einer ausschliesslich emotionalen Explo-
sion fohrt. Die Stimme von Duprez, fur den
diese Partie geschrieben wurde, und ihre
technischen Unméglichkeiten haben zu-
mindest sehr gut gepasst zu dem Bild, das
Donizetti von Ugo hatte, einer der einglei-
sigsten Figuren seiner Opernwirklichkeit.
Die unbelebte oder nur durch den Traum
belebte Welt der Parisina ist umgeben mit
ganz zarter Musik — ausser den Cabalet-
ten, die sind verzweifelte Agitation. lhre
Gestalt wird immerhin sehr weich geschil-
dert, wogegen die ménnliche Welt durch
martialische Musik ganz stark in Kontrast
gesetzt wird. Das ist schon sehr schwarz-
weiss gesetzt, um die Emotionen klarer zu
halten. Die Situation stellt sich durch die
kraftstrotzende Sturheit der einen Seite dar
zusammen mit der halbtoten Sensibilitét der
anderen. Das ist eine starke Konfrontation.

Felice Romani und Donizetti haben auf eine
Romanze von lord Byron zuriickgegriffen,
sie aber in entscheidenden Ziugen verdn-
dert. Bei Byron vollziehen Parisina und Ugo
den Liebesakt, erzéihlt wird ihre Liebes- und
leidensgeschichte als eine in der Gesell-
schaft nicht mégliche, aber geschehene.
Bei Romani, in der Oper, ist diese Liebe von
vornherein nicht lebbar durch die psychi-
sche Disposition der Figuren und ihren Fata-
lismus.

Das wird ganz deutlich in dem Duett Ugo —
Parisina durch den Konjunktiv. Wie bei Sa-
lome: héttest du mich gekannt, héttest du
mich geliebt. Alles ist nur noch in konjunkfi-
ver Form vorhanden, auch die Gefuhle. Das
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ist ein sehr intelligenter verrickter Schach-
zug von Felice Romani. Die Verénderungen
des Stoffes in der Oper, auch das ganz
starke Zurickdréingen des Inzestmotivs
hangen damit zusammen, dass Byron ein
extremer Freidenker war und Romani und
Donizetti viel mehr der italienischen Tradi-
tion verhaftet waren. Die Verteidigung von
Inzest war gar nichtin der Vorstellung abruf-
bar als lebbare Liebe. Das ist bei Byron ex-
trem modern. In der Oper ist die Musik ex-
trem, aber der Gedanke ist nicht auf diesel-
be Brutalitdt getrieben. Deshalb muss ein
Konflikt zwischen Vater und Sohn entste-
hen, der die ganze Geschichte glaubhaft
macht. Wenn Ernesto wirklich Ugos Vater
wdre, ware Azzo in seiner ganzen Verwir-
rung weniger glaubhaft. Seine Gefuhlsver-
wirrung muss  instinktiv oder unbewusst
auch daher kommen, dass er zu diesem
Ugo ein ihm merkwirdig erscheinendes
starkes Gefohl empfindet, die berthmte
«Stimme der Natur». Die Ablehnung muss
umso grosser sein, je stérker er for ihn emp-
findet, denn er weiss nicht, dass er Ugos
Vater ist und tobt umso mehr gegen diese
Geschichte. Dennoch ist dieser Gedanke
konventioneller als der von Byron, aber was
heisst schon konventionell. In der zeitge-
n&ssischen italienischen Kultur sind diese
extremen Daseinspunkte Uberhaupt nicht
berihrt worden, und Byron war auch inter-
national eine Ausnahme.

Donizettis Affinitét zu Stoffen von Byron, zur
«lucrezia Borgia» von Victor Hugo und
Goethes «Torquato Tasso» ist ja bezeich-
nend fir seine Absicht, Opernkonventionen
zu Uberschreiten, zumindest den Rahmen
zu erweitern.

Wenn man an «Don Pasquale» denkt — der
wird ja oft dargestellt als so eine neckische
Geschichte vom alten lustigen Mann, der
scharf auf eine junge Frau ist — dabei ist das
eine ganz bittere Geschichte Uber eine

nicht magliche Liebe und Verrat. Das Doni-
zettibild verschiebt sich auch durch die fal-
sche Inferpretation. Wenn die Lucia darge-
stellt wird mit einer recht leichten Koloratur-
sopranistin und das alles dtherisch wirkt
und nicht blutig und kérperlich, also ero-
tisch, wird die ganze Farbe schon viel zu
hell, als dass der Kérper die Figuren Uber-
haupt tragen kénnte. Die Séngerinnen der
lucia zur Donizetti-Zeit haben spater auch
lady Macbeth gesungen, das missen dra-
matische Soprane mit grosser Beweglich-
keit gewesen sein und einer guten Hoéhe,
aber keine Stimmen wie die Kénigin der
Nacht. Nicht umsonst hat Herbert von Ka-
rajan «lucia di lammermoors 1955 mit der
Callas gemacht, was ein noch extremerer
Triumph wurde als die vorhergehenden Lu-
ciender Callas 1952 und 53. Karajan ist auf
die Nocturneatmosphére eingegangen,
das war ein ganz disterer Ausdruck und im
Grunde genommen auch eine Geschichte
von Menschen, die nicht mehr leben kén-
nen. Da kommt es auf dunkle, starke Farben

an — dann &ndert sich das Bild von der lusti-
gen Kolorateuse, die ein tragisches Schick-
sal hat, véllig in eine von vornherein Uber-
schattete Figur, die ja auch in der Vergan-

genheit thren Grund hat. Die «lucia» ist
Traum, Erinnerung, und was gelebt wird, ist
eine Katastrophe nach der anderen. Die

Schwermut, die in diesen Opern steckt, ge-

koppelt mit der starken musikalischen Vitali-
t&tund Motorik ist eine ganz seltene Varian-
te von musikdramatischem Ausdruck, — von
Traver.

Klaus Heinrich

La Fiamma di Costanti Affetti
Notizen Uber die italienische Oper

Nell‘anime nostre
non entra terror

]

Die grosse Wirkung, die die italienische
Oper aufuns hat, rohrt nicht von einer Spra-
che unterstitzenden oder sie zusatzlich in-
terpretierenden Macht des Gesanges her,
sondern von dem im Gesang manifest wer-
denden Widerspruch zwischen einer ra-
tionalen Ordnung der Verhdltnisse, die
zugleich als eine Menschen zurichtende
Ordnung erscheint, und den Ansprichen
des davon nicht beirrbaren Triebwesens
Mensch; daher also, dass in ihr die Perso-
nen, was immer sie rational vorbringen
oder mitteilen mégen, als Triebsubjekte
(und das bis hin zur Ausléschung der Sub-
jektivitat selbst) singen. Noch einmal: was
immer sie mitzuteilen haben, unabhéngig
von Grund und Folge, ungerihrt auch von
der Plausibilitét eines Zeit und Raum organi-
sierenden Handlungsverlaufs: als Triebsub-
jekte singen sie.

2

Wie die moderne italienische Malerei (und
dann, ihrfolgend, die europdische) von der
Wiederauferstehung des Fleisches lebt
(vornehmstes Beispiel: das zentrale Myste-
rienbild gleichen Namens in Signorellis
Antisavonarola-Freskenzyklus vom Jing-
sten Gericht, der zugleich den Artisten an
Christus-Stelle als auferstehungsméchtig
prasentiert), so die italienische Oper insge-
samt von der Wiederauferstehung des
Triebwesens. In diesem Vorgang wird auf
altere Kultrealitat zurickgegriffen, die noch
andere Verbindungen zu uns unterhdlt als
die humanistisch-literarisierende Wieder-
anknipfung an die dionysische Tragédie im
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Florenz der Renaissance, und dementspre-
chend macht das Triebgeschreinach Rache
(Kennzeichen einer richtigen italienischen
Oper: dass in ihr das grosse Vendetta-
Geschrei angestimmt wird) nicht nur vor der
Heftigkeit des Triebwesens erzittern, son-
dern auch politischen Effekt. Oper wird zu
einer Volksbewegung im italienischen
19. Jahrhundert, ltaliens Throne zittern vor
diesem Ausbruch, der dltere Gesellschafts-
formen auf seiner Seite hat und neue, natir-
lichere verheisst. Folgerichtig stevert das al-
les aufs Ende zv, als das einigende Kénig-
reich (Vittorio Emanvele Re d’ltalia be-
kanntlich die Befreiungslesart des Namens
VERDI) sich als die burokratische und profit-
siichtige Fortsetzung, wenn auch mit bona-
partistischem Zentralismus, der halbkolo-
nialen Kleinstaaterei erweist und die Oper
damit ihre politische Schubkraft verliert.
Puccini z.B. spurt das, wenn er, von der Ma-
non bis zur Turandot, die Verfassung der
aus Geschlechterspannung lebenden und
sich zerstdrenden Existenz expressis verbis
zu dem diese Schubkraft auf sich leitenden
Thema einer feministischen Gattungsutopie
macht. Auch unsere Frage nach der Fortset-
zung der italienischen Oper heute hat so zu
lauten: im Namen welcher Gattungsutopie
verbinden sich politische Schubkraft und
Trieb?

3

Gleichistanzumerken, dass die italienische
Oper (wie vielleicht alle Kunstgattungen,
wenn wir sie auf den Grund ihrer gattungs-

Donizettiineiner Miniatur, die ihm 1844 von M. Albane-
si mit den Worten gewidmet wurde «lm Zeichen der
gréssten Bewunderung und Achtung vor ihnen». Darun-
ter Donizettis Kommentar «Ah! es ist nicht wahr, sie [0-
gen - So jung bin ich nicht - Vergangen sind die Tage
des Jubels - Fir mein armes Herz — Nur ein Grab &ffnet
sich — Ich sehe in die Zukunfts.

spezifischen Faszination zurickfohren woll-
ten) nur ein einziges Thema hat. Vereini-
gung (die der Geschlechter, darum auch
politisch mit erotischem Affekt) ist dieses
Thema. Die Hindernisse auf dem Weg zu
ihr mégen stérker sein als die von Schicksal
und Schicksalsattrappen aller Art erfolg-
reich umstellten Akteure — in der Musik, der
Macht des Gesanges, der die widerstrei-
tenden Stimmen in triumphierenden Duet-
ten und Ensembles vereinigt, behdlt sie ihr
dreifaches Recht: das der archaischen
Triebbefriedigung als Rachemacht; das der
aktuell présenten Macht des Begehrens,
das die Triebsubjekte dennoch zueinander
fohrt und sie alle Mechanismen der Ver-
dréingung von Wunsch und Begehren
durchschlagen lésst; das der aus diesem
Stoff gebildeten Zivilisationsutopie.

4

Um mit dieser zu beginnen: la fiamma di co-
stanti affetti (dem Herzog des Rigoletto be-
schwérerisch in den Mund gelegt) brennt so
noch nicht, auch wenn menschliches Erin-
nerungsvermdgen sich ihr verdankt, Stell-
vertretung sinnlicher Prasenz — die ihrerseits
Sublimierung, damit Zivilisation erst moég-
lich macht — nicht einmal denkbar weare
ohne sie. Wir missen wohl bis in die j@igeri-
sche Vergangenheit zuriick, um den Grund
der Nstigung zu finden, die die kurzen zuk-
kendenin léngerwdhrende Affekte verwan-
delt hat — negative Nétigung zunéichst der
die Jager in ihren Tr&dumen verfolgenden
Tiere, deren sie sich erst durch Aufirag ge-
bende und rechtfertigende Gétter zu er-
wehren wussten, selbst nun ein Mittleres
zwischen Gott und Tier und von da an ge-
fahrdet, in diese beiden Anteile auseinan-
derzufallen. Davor genau bewahrt die kol-
lektive leistung der Interjektion, jener die
Sprachverfassung erstmals in Kraft setzen-
de Brunft- und Schmerzensschrei, dessen
lautliche Préignanz gréssere Stabilitét be-
sitzt als alle spateren Eroberungen der
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Sprache und daher tauglich ist zur Rituali-
sierung auch des sprachlosmachenden
Schreckens. Aber positive Natigung wirkt
gleichfalls mit: Entfernungen zu Uber-
bricken und in das lagerfeuer der jagen-
den Horde die Phantome der Abwesenden
hineinzumalen, sie présent zu machen for
den Austausch der Erinnerungen, ohne die
die arbeitsteilige Verfolgung eines Ziels,
geschweige Heimkehr, nicht maglich ist.
Treue halten und Rache nehmen, sich aus-
malen auch, wie alles werden wird — das
Thema der Jagervélker und ihrer Helden-
gesange.

8

Will sagen, nicht die Platittde, dass Liebe
Jagd und damit Jégermetaphorik Liebes-
metaphorik sei, stiftet die Verbindung von
dem ein erstes Mal Entzinden jener Flamme
bis hin zur Oper, die sie am Brennen halt,
sondern die Vergegenwdrtigungsmacht je-
ner Flamme selbst. Diese eben reicht so
weit und, solange wir noch durch kollektive
Verdréingungsunternehmungen uns lebens-
energien zu erhalten suchen, utopisch wei-
ter — von der kollekfiven leistung der Inter-
jektion bis zu der nicht minder kollektiven
des vergegenwdrtigenden, anders als
Sprache Rationalisierungen nicht dulden-
den Gesangs und durch ihn zu jener Verei-
nigungsutopie, die aus Wahnsinnsarien,
Liebestoden, verlorenen Schicksalsprozes-
sen allesamt, Triumphe macht, die es so
noch nicht oder doch in ihm erst gibt. Ob
die Schurken zusammen mit den Opfern in
Donizettis lucia di lammermoor, ob diese
selbst als die in den Stand der Wahrheit,
der so erst habbaren, verrickte Morderin
und der ihr im Selbstmord folgende Edgar-
do in seinem letzten, stockenden, den Blut-
puls imitierenden Gesang (alles, Gbrigens,
im Rahmen einer Jagdgeschichte, in der die
Gesellschaft anfangs heiter zum Jagen
blast und am Ende das Wild, dem das in
Wahrheit galt, rundum zur Strecke ge-
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brachtist; alles brigens auch Vorbilder, Ur-
bilder, méchte man sagen, fir den Donizetti
hier mehr als jedem anderen, Bellini einge-
schlossen, verdankenden Verdi) - sie sin-
gen triumphierend die Vereinigung herbei,
durch die widerstreitenden Affekie hin-
durch, und machen so mit der unerwarte-
ten, ja deplazierten Harmonie zugleich vor
dem archaischen Aufstand des Triebs, der
ihr vorhergehen muss, ohne den sie offen-
sichtlich nicht zu haben ist, erschauern.

6

Wir fragen natirlich: mit wem im Bindnis
gelingt ein solcher Triumph? So viel ist klar:
das asthetische Subjekt entpuppt sich,
durch seine Bedeutungen als empfinden-
des und leidendes, liebendes und artisti-
sches Subjekt hindurch, als der Statthalter
der in ihren Rechten geschmélerten Natur;
deren gerechtere Verfassung némlich, nicht
das Andere zu ihr, ware der den Men-
schentieren angemessene Gesellschafts-
zustand. Naturrecht, das lernen wir dar-
aus, ist nur ein anderer Name for Wider-
standsrecht. Endlos gegen den uns ereilen-
den dehnt sich der gesungene als Liebes-
tod. Wo die Oper ihre Widerstehensquali-
tat verliert, sich z.B. auf den Gattungs-
marsch der eben dadurch klassisch-
fortschrittlichen Symphonie mit ihren hohlen
Erfollungszusténden, ihren bedngstigen-
den Rammschlégen am Ende, oder aber
zurtick in den Widerstand nicht duldenden,
Untergang verklérenden, die Geschlech-
terspannung rauschhaft eliminierenden un-
terweltlichen Schoss begibt, verrdt sie das
Recht der empirischen, unser namlich als
Triebsubjekte. Diese freilich sind so wenig
einig wie allein: die Macht, von der sie, je-
des fur sich, in der Durchsetzung ihrer Inter-
essen zehren, lasst sie zugleich in ein ge-
meinsames Bindnis freten — mit dem Trieb-
grund der Wirklichkeit. Dieser, den das mo-
notheistische Geistrauschen der grossen
Symphonien ebenso beschwért wie der

Donizetti und sein Neffe Andrea in Paris, zwischen dem 6. Juniund 3. August 1847. Auf der Rickseite des Daguerrotyps
steht folgende Notiz: «Der gentilissima Signora Rosa Basoni widmet Andrea Donizetti diese traurige Erinnerung als ein
Zeichen seiner Hochachtungs.

dréhnende Herzdoppelschlag des intra-
uterinen Beat, Grosse-Mutter-Musik in den
Grosse-Mutter-Héhlen unserer Stadte, hat-
te in der italienischen Oper seine unver-
wechselbare Epiphanie. Nirgends wird
dies deutlicher als in dem Schindanger-
duettim zweiten Akt des Ballo in Maschera,
dort im Umschlag nach dem wechselnden
Gesang, in dem die Zeit stillstellenden Inne-
halten, dessen Subjekt nicht léinger nur die
Singenden sind. Was ist das Besondere
dieser Epiphanie? Dass die Macht, die die
Singenden in Zerstdrung treibt, nicht nur
identisch ist mit der, die sie vereinigt, son-
dern dass sie alles, was ihr widerstrebt, zu

Reprasentanten der Vereinigung macht. In
Spannung auseinandertretend, aber nicht
zerrissen, sondern die Spannung haltend
und so sie balancierend, auch in sich mit
sich — dies ist die Utopie. Sie ist es sowohl
for den, der zu Zerreissung nur das Gegen-
bild des Verschlungenwerdens kennt, wie
for den, der spannungslose Indifferenz als
den Ausweg aus der ihm eingerammten
Identit&t sucht und (vorgeblich) findet. Ob
die Hysterie des Variierens, die jedem Ton
nicht nur sein Recht, sondern den ganzen,
nun freilich bindnislos punktierenden Affekt
zukommen l&sst, schon eine l6sung war,
muss offenbleiben. Nicht Geschlechter-
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spannung jedenfalls markiert einen sol-
chen, durchausin Wagnernachfolge ange-
siedelten Losungsversuch: sie war nur der
Transporteur, sich ihrer selbst zu entledigen,

vom Tristan an.

7

Hier stossen wir auf ein bedenkliches natio-
nales Syndrom: die Geringschatzung der
italienischen Oper in der gebildeten Welt
(den einen Heinrich Mann, der in Fiesole
vom Tram sprang, einmal ausgenommen)
unter Beziehung auf ihn und seines Stofflich-
Gleichen. Wagners Mysterienspiel in drei
initiatorischen Reisen — der Ubers Meer, der
durch die Nacht, der durch den Wahn —
verwirft um des Phoénix Kinstlerlebens wil-
len, das am Ende des dritten winkt, das Hel-
denleben des ersten, das Liebesleben des
zweiten Akts. Den Trank hat Tristan, nicht
die mangels Wahnbereitschaft nunmehr
ohnméchtige Hexe Isolde gebraut, der Ar-
tist — mit dem Wort Benns — wird zum
«Selbsterreger». Folgerichtig betrigt Tristan
Isolde um den vereinigenden, den liebes-
tod - sie hat ihm nachzusterben und damit
den entscheidenden Beitrag zu leisten zur
Eliminierung der Geschlechterspannung
aus der Kinstleroper mit von nun an bind-
nisloser Natur und, den Ausnahmemen-
schen in Ausnahmesituationen zum Trotz,
durchaus massenwirksamer, zu realeren
Opferprozessen animierender Entleerung.
Dies die ldsung, die nun nicht mehr wegzu-
denken ist aus unserer nationalen Opfer-
symbolik, die schon Rilkes Cornet (den im
Tornister), die noch Heideggers hohles
Selbstsein charakterisieren wird: der reale
Schoss muss untergehen, damit der Unter-
gang selbst Schosscharakter annehmen
kann; zentrale Formel einer einversténdigen
Opferlogik. Zugleich: kein deutlicherer Ge-

Kritzelei von Donizetti vom 20.(2) Mai 1846 in der Irren-
anstalt Ivry, anscheinend an seinen Bruder adressiert,
mit der Mitteilung, dass es ihm besser gehe.

genentwurf denkbar zur italienischen Oper
mit ihren Liebestoden, ihrem Wahn, an de-
ren Ende (vissi darfe, vissi d‘amore) das ar-
tistische als Liebessubjekt bestatigt wird
und so die Macht des Widerstehens ge-
winnt. Im triumphierenden Ecco un artista!
der Floria Tosca in die Salve des Pelotons
hinein entpuppt sich der arrangierte, der
Bihnentod (come fa Tosca in teatro sollte er
fallen, die Salve Schein, die Rettung nahe
sein — Versprechungen an die Adresse einer
Kunst, die sich prostituiert) als die nackte
Exekution, von nun an eine aktuelle Formel
fur das gegen Opfer stellvertretende Arfi-
stenopfer, und arfe pura als die engagierte-
ste, weil mit dem leben zahlende Kunst.

8

Tatséchlich ist das noch einmal eine Formel
der Oper: ihr Singen ist nicht gesteigerter
Handlungsschein, sondern die gesteigerte
Prasenz der unentwegt den Aufstand pro-
benden Triebsubjekte. Dieser Aufstand, an-
ders als die Erhebung des Ausnahmemen-
schen in Schicksalshysterie, die zu einer
Rechtfertigung der Masse wird und zu Ver-
rat an jedem einzelnen in ihr, Uberstimmt
den Tod - so in Verdis Aida, wo die Ober-
welt der Opferpriester, deren Stimmen der
Stein bricht, zur Tombe wird und die Tombe
selbst zu einem neuen Himmel und einer
neven Erde. Aber der Gesang sprengt nicht
nur Opfer- und Schuldzusammenhang, von
denen erspricht — erversucht zugleich, eine
alte Schuld zu begleichen. Wenn Syrinx,
von Pan verfolgt, zu Schilf, das Schilf zur
Fléte wird und diese alsdann, in der Wahn-
sinnsarie der lucia, zum Vorbild der Kolora-
tur, die ihr jetzt ihrerseits zu antworten be-
ginnt, so ist damit die Klage selber zu
Triumph geworden. Die grosse Wirkung,
die die italienische Oper auf uns hat, verrét
nicht nur, wie weit entfernt von diesem Ziel
wir sind, sondern auch, wie sehr wir eines
Mediums bedirfen, das uns furchtlos dahin
begleitet.
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Teatro la Fenice, Venedig.

Heinrich Heine
Florentinische Niichte

Aber wie schén sind erst diese Italienerin-
nen, wenn die Musik ihre Gesichter be-
leuchtet. Ich sage beleuchtet, denn die
Wirkung der Musik, die ich, in der Oper,
auf den Gesichtern der schénen Frauen be-
merke, gleicht ganz jenen Licht- und Schat-
teneffekten, die uns in Erstaunen setzen,
wenn wir Statuen in der Nacht bei Fackel-
schein betrachten. Diese Marmorbilder of-
fenbaren uns dann, mit erschreckender
Wahrheit, ihren innewohnenden Geist und
ihre schauerlichen stummen Geheimnisse.
In derselben Weise gibt sich uns auch das
ganze leben der schénen ltalienerinnen
kund, wenn wir sie in der Oper sehen; die
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wechselnden Melodien wecken alsdann in
ihrer Seele eine Reihe von Gefithlen, Erin-
nerungen, Wonschen und Argernissen, die
sich alle augenblicklich in den Bewegun-
genihrer Zige, inihrem Erréten, inihrem Er-
bleichen, und gar in ihren Augen ausspre-
chen. Wer zu lesen versteht, kann alsdann
auf ihren schénen Gesichtern sehr viel sus-
se und interessante Dinge lesen, Geschich-
ten die so merkwirdig wie die Novellen des
Boccaccio, Gefihle die so zart wie die So-
nette des Petrarca, launen die so abenteu-
erlich wie die Ottaverime des Ariosto,
manchmal auch furchtbare Verréterei und
erhabene Bosheit, die so poetisch wie die
Holle des grossen Dante. Da ist es der
Muhe wert, hinaufzuschauen nach den lo-
gen. Wenn nur die Ménner unterdessen
ihre Begeisterung nicht mit so firchterlichem

larm aussprachen! Dieses allzutolle Ge-
rusch in einem italienischen Theater wird
mir manchmal lastig. Aber die Musik ist die
Seele dieser Menschen, ihrleben, ihre Na-
tionalsache. In anderen léindern gibt es ge-
wiss Musiker, die den gréssten italienischen
Renommeen gleichstehen, aber es gibt dort
kein musikalisches Volk. Die Musik wird hier
in ltalien nicht durch Individuen reprdsen-
tiert, sondern sie offenbart sich in der gan-
zen Bevélkerung, die Musik ist Volk gewor-
den. Bei uns im Norden ist es ganz anders;
da ist die Musik nur Mensch geworden und
heisst Mozart oder Meyerbeer; und oben-
drein wenn man das Beste was solche nor-
dische Musiker uns bieten genau unter-
sucht, so findet sich darin italienischer Son-
nenschein und Orangenduft, und viel eher
als unserem Deutschland gehéren sie dem
schénen ltalien, der Heimat der Musik. Ja,
ltalien wird immer die Heimat der Musik
sein, wenn auch seine grossen Maestri fro-
he ins Grab steigen oder verstummen,
wenn auch Bellini stirbt und Rossini
schweigt.

Honoré de Balzac
Ein stindiges lustvolles Spiel

Die Ersftnung einer Saison ist in Venedig ein
grosses Ereignis, ebenso wie in allen ande-
ren Hauptstadten ltaliens: daher war auch
das Fenice an diesem Abend tberfullt. Den
fonf spaten Stunden, die man im Theater
verbringt, ist im italienischen leben eine
derartige Rolle vorbehalten, dass es nicht
Uberflussig ist, die Gewohnheiten zu erkla-
ren, die solchem Zeitvertreib entspringen.

In ltalien unterscheiden sich die logen von
denen in anderen léndern insofern, als
tberall sonst die Frauen gesehen sein wol-
len, wathrend den Italienerinnen wenig dar-
an liegt, sich fremden Blicken quszustellen.

lhre logen bilden ein léngliches Viereck,
das sowohl ins Theater wie auch nach dem
Korridor blickt. Zur rechten und zur linken
Seite sind zwei Kanapees, und an deren
Ende zwei Fauteuils, einer fur die Inhaberin
der loge, der andere fir ihre Begleiterin,
falls sie eine mitbringt. Dieser Fall tritt recht
selten ein. Jede Frau ist viel zu sehr mit sich
selbst beschaftigt, um Besuche zu machen
oder gern welche zu empfangen: ausser-
dem liebt keine sich eine Rivalin hochzu-
zGchten. Drum herrscht eine ltalienerin fast
ohne Teilung in ihrer loge: dort sind die
Mdtter nie die Sklavinnen ihrer Téchter, und
die Tachter fohlen sich nicht durch ihre Mot-
ter behindert. Kurz, die Frauen haben hier
weder Kinder noch Verwandte, die sie kriti-
sieren, ausspionieren, langweilen oder ihre
Konversation stéren. Auf der Vorderseite
sind alle logen mit Seide in gleicher Farbe
und Form bespannt. Von dieser Draperie
h&ngen einheitlich Vorhénge hinab, die bei
einem Traverfall in der Familie des Logenin-
habers geschlossen bleiben. Mit wenigen
Ausnahmen, und zwar eigentlich nur in
Mailand, sind die logen innen nicht zu er-
leuchten: sie beziehen ihr Licht von der Buh-
ne oder von einem gedé&mpften Kronleuch-
ter, den trotz lebhafter Proteste einige
Stadimagistrate im Saal anbefohlen ha-
ben. Aber Dank den Vorhéngen sind die lo-
gen noch immer dunkel genug, und infolge
der Raumverteilung ist der Hintergrund so
schwarz, dass es unméglich ist, zu sehen,
was darin vorgeht. Diese logen, die unge-
fahr acht bis zehn Personen fassen, sind in
reichen Seidenstoffen gehalten, die Dek-
ken sind liebenswirdig bemalt, sehen
freundlich aus; ihre Holztéfelungen sind
vergoldet. Man schlirft hier Eis und kihlen
Sorbet, man knabbert Susses — nur leute
der Mittelklasse verzehren dort etwa Mahl-
zeiten. Jede loge ist Grundeigentum von
hohem Wert: es gibt manche, die ihre dreis-
sigtausend Franken bedeuten. In Mailand
besitzt die Familie Litta sogar drei logen ne-
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Teatro alla Scala, Mailand.

beneinander. Solche Tatsachen sprechen
for die grosse Bedeutung, die man diesem
wichtigen Ausschnitt des gesellschaftlichen
lebens beimisst. Die Konversation herrscht
unbeschrénktin diesem Raum: einerder be-
gabtesten Schriftsteller der Zeit, einer der
ltalien am besten kannte, Stendhal, hat die
loge einen kleinen Salon genannt, dessen
Fenster aut das Parkett miunden. In der Tat
sind Musik und Entziickung der Szene nur
Zutaten: das Hauptinteresse liegt in den
hier gefuhrten Gespréchen, in den grossen
und kleinen Herzens-Affaren, in den Stell-
dicheins, die man sich gibt, in den Beob-
achtungen, die man austauscht. Das Thea-
ter ist eine Art zweckhafter Mittelpunkt fir
diese Gesellschaft, fir eine ganze Gesell-
schaft, die heimlich examiniert, indem sie
sich amusiert. Die Herren, die in der loge
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zugelassen werden, setzen sich nebenein-
ander, in der Reihenfolge ihrer Ankunft, auf
das eine oder andere Sofa. Der zuerst Ge-
kommene hat natirlich den Vorzug, neben
der Herrin der loge sitzen zu durfen; sind
aber beide Sofas besetzt und kommt ein
neuer Besucher, so bricht der am frihesten
Gekommene die Konversation ab, erhebt
sich und geht. Jeder rickt dann um einen
Platz weiter und kommt so schliesslich ne-
ben die Hauptperson zu sitzen. Diese leich-
ten Konversationen, diese ernsten Gesprd-
che, dieses elegante Geplauder des italie-
nischen lebens wére nicht mdglich ohne ein
allgemeines Sichgehenlassen. Es steht den
Frauen sogar frei, geschmickt oder ganz
einfach zu erscheinen: sie sind so sehr bei

sich zu Hause, das ein Fremder, der in ihre
loge zugelassen wurde, am nachsten Tage

im Haus einen Besuch abstatten kénnte.
Solches Dasein geistreicher Musse, solches
dolce far niente, verschénert durch die Mu-
sik, scheint dem Fremden zundchst unver-
staindlich. Erst ein léngerer Aufenthalt und
eine geschickte Beobachtungsgabe ver-
m&gen dem Reisenden den tiefen Sinn des
italienischen lebens zu enthillen, das dem
klaren Himmel des landes gleicht und da
der Fremde keine Wolke Gber sich sieht. Der
Edelmann kimmert sich wenig um die Ver-
waltung seines Vermogens: er Uberldsst die
Verwaltung seiner Guter den «ragionati» —
seinen Infendanten — die ihn bestehlen und
ruinieren: er hat weder Veranlagung noch
Gelegenheit zur Politik, die ihn auch bald
langweilen wirde: er lebt daher einzig und
allein seinen Passionen und fillt mit ihnen
seine Stunden aus. Hier entspringt das Be-

! durfnis for Freund und Freundin, stets bei-

sammen zu sein; man muss sich aneinander
erfreuen oder sich gegenseitig bewachen —
denn das Geheimnis dieses lebens ist der
Geliebte, der fonf Stunden hindurch unter
den Blicken einer Frau steht, die ihn den
ganzen Morgen in Anspruch nahm. Der
Kern deritalienischen Sitten ist also ein stén-
diges lustvolles Spiel; es gehért ein Studium
der richtigen Mittel dazu, ein solches Ge-
niessen aufrecht zu erhalten — ein Studium,
dass sich aber nach aussen den Schein der
Sorglosigkeit gibt. Es ist ein schénes leben,
aber ein sehr kostspieliges, denn in keinem
andern lande trifft man so viel verbrauchte
Ménner.

Uwe Schweikert

Unger und Duprez
Ein Blatt tber Donizettis Sanger

«Donizetti liebte von seinen friheren tragi-
schen Opern Farisina am meisten, und der
dauerhafte Erfolg des Sticks, das erst nach
1870 von den Bihnen verschwand, gab
ihm darin mindestens teilweise Recht» (Nor-
bert Miller). Diesen Erfolg hatte «Parisinay,
und mitihr Donizetti, in erster Linie den Sén-
gern zu verdanken. Uber die Besetzung der
Urauffihrung am 17. Mérz 1833 im Teatro
alla Pergola, Florenz, bestanden wider-
spruchliche Angaben. Fest steht, dass
Gilbert-louis Duprez den Ugo, Carlo Porto
den Ernesto und héchstwahrscheinlich Do-
menico Cosselli den Azzo gesungen hat.
Karoline Unger (oder Carolina Ungher, wie
sie sich in Italien nannte) war die Parisina
der Premiere. Sie hat die zwischen leiden-
schaftund Entsagung schwankende Herzo-
gin spdter auch in Neapel, Rom, Genug,
1839 in Dresden und 1840 in Wien gesun-
gen, sodass sie als die Parisina und Doni-
zettis Wunschbesetzung gelten darf.

Uber Carlo Porto ist nichts weiter bekannt,
als dass er in den 30er-Jahren als Basso
profondo zur Truppe des Impresarios Ales-
sandro lanari gehérte und uv.a. auch in der
Urauftthrung von Donizettis «lucia di lam-
mermoor» mitwirkte. Domenico Cosselli
(1801-1855) war einer der fihrenden Bari-
tone seiner Zeit, Donizetti-erprobt seit «Oli-
vo e Pasquale» (1827). Auch Cosselli, den
Donizetti vor allem als Darsteller schatzte,
gehérte zum Urauffshrungsteam der «lu-
cia». Das Interesse der Nachtwelt an den
an der Premiere der «Parisina» beteiligten
Sangerinnen und Séngern konzentriert sich
zu Recht auf Duprez und die Unger — nicht
nur, weil sie in dieser Oper das verhinderte
Lliebespaar darstellten, sondern weil sie
auch in der Gesangsgeschichte einen Na-
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men besitzen. Dabei beruht der Nachruhm
des franzésischen Tenors einzig auf seiner
leistung als Sénger, der der deutsch-
ungarischen Primadonna mehr auf ihren
Kaprizen ausserhalb der Bihne.

Karoline Unger (1803-1877) war zwar kein
Stern erster, aber ein erster Stern zweiter
Ordnung. lhre Ausbildung erhielt sie u.a.
bei dem Wiener Tenor und Schubert-
Freund Joseph Vogl sowie bei Aloysia
Weber-lange, jener Sopranistin, fir deren
Gesangskiinste Mozart einst mehr als nur
musikalisch geschwarmt hatte. |hre ersten
Erfolge feierte die Unger am Wiener Kérnt-
nertortheater, das damals eine Dependan-
ce der italienischen Oper war.

Als Mezzosopranistin war sie am 7. Mai
1824 auch an der denkwirdigen ersten
Auftohrung von Beethovens 9. Sinfonie be-
teiligt, und dem Bericht Anton Schindlers
zufolge soll sie es gewesen sein, die den
tauben Komponisten nach dem Ende des
Konzerts zum Publikum umdrehte, damit er
«die Beifallsrufe des Hute und Ticher
schwenkenden  Auditoriums»  (Schindler)
wenigstens sehen, wenn schon nicht héren
konnte. Spater hat sie sich erinnert, dass sie
wdhrend der Proben einmal Beethoven ge-
genUber gedussert habe, er wisse nicht for
Stimmen zu schreiben, weil in ihrer Partie
der Sinfonie eine Note zu hoch fiirihre Stim-
me sei. Beethoven habe geantwortet: ler-
nen Sie weiter und die Note wird bald kom-
men!

1825 ging Karoline Unger nach ltalien, wo
sie schnell Erfolg hatte und eine so vielbe-
schaftigte wie gefeierte Primadonna wur-
de. Als sie 1834 in Neapel engagiert war,
erhielt sie zwar nur knapp die Hélfte der
Gage der Malibran, die damals die héchst-
bezahlte Sangerin war, aber viermal so viel
als Duprez. Mit Donizetti traf sie erstmals
1827 anlésslich der Premiere der opera
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buffa «ll Borgomastro di Saardam» zusam-
men, eines Stoffs, der deutschen Opernbe-
suchern aus lortzings «Zar und Zimmer-
mann» wohlbekannt ist. 1836 wirkte sie an
der Urauffihrung von Donizettis «Belisa-
rio», 1838 an der der «Maria di Rudenzy
mit. Fétis, der franzdsische Hanslick, lobte
den attraktiven, grossen, schénen Ton ihrer
Stimme, der nur im obersten Register hart
und forciert geklungen habe — ein Eindruck,
der mit der Beschreibung Bellinis Uberein-
stimmt, die Spitzenténe der Unger seien
wie «Messerstiche». Und der Séngerinnen
und Sangern gegeniber so hyperkritische
wie sarkastische Rossini liess sich zu dem
Lob hinreissen, die Unger besitze «das Feu-
er des Sudens, die Energie des Nordens,
riesigen Atem, eine silberne Stimme und ein
goldenes Talent».

Die Parisina scheint eine ihrer Glanzrollen
gewesen zu sein, nicht nur des Gesangs,
sondern auch des infensiven Spiels wegen,
das jeder, dersie sah, anihr rihmte. Als die
Oper im Mérz 1838 im Teatro la Fenice in
Venedig gegeben wurde, waren auch
Franz Liszt und seine Geliebte, die Grafin
Marie d’Agoult, unter den Zuschauern. Der.
Gréfin missfiel, wie sie ihrem Tagebuch an-!
vertraute, die «ebenso amisante wie &
schlechte Musik». Aber sie bewunderte Ka-
roline Unger in der Titelrolle: «eine bewun-
dernswerte Séngerin, rthrend, voll Intelli-
genz», der es gelinge, ihre Zuhdrer «in den
dimmsten Rollen und mit der fadesten Mu-
siks zu erschittern. Wahrscheinlich war
dies auch das Urteil liszts, der spéter in
einem seiner virtuosen Klaviersticke, im
dritten  seiner «lrois Caprices-Valses»
(1852), auf ein Motiv aus «Parisina» zurick-
griff.

Gedenkblatt mit den Séngern und Komponisten der
Uberaus erfolgreichen Saison 1830/31 im Mailander Te-
atro Carcano, in der u.a. Donizettis «Anna Bolena» und
Bellinis «la Sonnambula» uraufgefthrt wurden.
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Donizettis Schadelbeisetzung vom 26. Juli 1951. 1875 entdeckte man bei der Exhumierung Donizettis (bei der Uberfih-
rung seiner sterblichen Reste in die Basilika Santa Maria Maggiore), dass dessen Schidel fehlte. — Ein Arzt namens
Dr. G. Carchen hatte ihn entwendet, um ihn fir wissenschaftliche Untersuchungen zu verwenden. Einem Erben des Arz-
tes diente dieser Schédel als «Zierde» auf seinem Balkon. Es entstand eine Konfroverse dariiber, ob der gestohlene Scha-
del nun auch in der Basilika beigesetzt werden sollte oder nicht. Man bewahrte ihn schliesslich im Museo Donizettiano
auf, bis man ihn endlich 1951 vor dem Vela-Denkmal in der Santa Maria Maggiore in einer feierlichen Zeremonie bei-

sefzte.

Ende der 30er-Jahre kehrte Karoline Unger
wieder nach Deutschland zurick und trat
hauptsachlich in Wien und in Dresden auf.
Als sie im September 1841 in Dresden ne-
ben der Lucia di lammermoor die Antonina
in «Belisario» sang, war auch Giacomo
Meyerbeer unter den Zuhérern. Meyerbeer
hatte sie bereits 1834 in Florenz als Parisina
gesehen und seiner Frau geschrieben: «Die
Ungher ist eine sehr grosse Kinstlerin, voll
der héchsten dramatischen Intentionen,
und wirde nicht leider schon ihre Stimme
scharf und kastratenméssig, so wirde ich
lieber fur sie als fur die extravagante Mali-
bran komponieren.»
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Karoline Unger nahm 1843 in Dresden ihren
Abschied von der Bihne. Zu diesem Zeit-
punkt hatte sie sich bereits in die Frau des
funfzehn Jahre jingeren franzésischen
Schriftstellers  Francois Sabatier (1818-
1893) verwandelt, der u.a. auch Goethes
«Faust» ins Franzdsische Ubertrug. Die hek-
tischen Jahre lagen hinter ihr, in denen sie
auf der Bihne wie im Salon die Sinne der
Ménner bezaubert und beherrscht hatte
und die ihr den Ruf einfrugen, unter den
nicht eben wenigen leichtlebigen Prima-
donnen jenes Jahrzehnts zwischen 1830
und 1840 diejenige mit den lockersten
Sitten gewesen zu sein. Die Wirkung def
italienischen Oper des frihen 19. Jahrhun:

dertslag ja nicht zuletzt darin, dass sie dem
Abgrund, der sich im Alltag den Birgern
geschlossen hatte, ein probates und zu-
gleich genussféhiges Ventil bot. In der Kunst
liess der Burger den Dampf ab, der sich im
Alltag bei ihm gestaut hatte.

Einen Reflex dieser Wirkung stellt zweifellos
auch die erotische Faszination dar, die Ka-
roline Unger auf den 8sterreichischen Lyri-
ker Nikolaus lenau austbte. Im leben der
Sangerin war diese Begegnung sicher nur
eine Episode, im leben des zerrissenen
Weltschmerzlers machte sie Epoche, be-
schleunigte sie die rasende Fahrt zum Ende.
lenau lernte die Primadonna am 24. Juni
1839 bei einem Essen kennen. Sie sang
Schuberts «Wanderer» und «Gretchen am
Spinnrad». lenau war von dem «singenden
Gewitter von leidenschaft», das da auf sein
Herz losbrach, erschittert und der Sénge-
rin sofort in Liebe verfallen. Haarklein lésst
er seine lebenslange mutterliche Freundin
und Geliebte Sophie von léwenthal an sei-
ner Beziehung zu dem «wunderbaren
Weib» teilnehmen. lenau verlobte sich mit
ihr und wollte sie heiraten, |6ste aber be-
reits im folgenden Jahr die Verlobung, als er
erfuhr, dass Karoline Unger einen seiner
Briefe in Dresden im Kreise Tiecks vorgele-
sen hatte. Wahrscheinlich ist, dass er vor
der Anziehungskraft und Gewalt, die die
Stingerin auf ihn austbte, schliesslich doch
zurickschreckte. «Sie besitzt den Héllen-
schlissel», notierte Max von Lowenthal, So-
phies sonntagsdichtender Ehemann und
Dritter im Bunde, in sein Tagebuch. Und er
hielt auch die schabige Reimrede des er-
nichterten lenau fest, der sich nach dem
Bruch nicht entblédete, die vorkurzem noch
Angebetete, ihres unmoralischen lebens-
wandels wegen, «eine Sau » zu nennen.

So wildbewegt, die Héhen wie Tiefen strei-
fend, ist es im Séngerleben Duprez’, des
Ugo der «Parisina»-Premiere nicht zuge-

gangen. Gilbert-louis Duprez (1806-1896)
war der erste «moderne» Tenor. Er war be-
reits als Komponist hervorgetreten, ehe er
1829 in Italien seine Karriere als Séinger be-
gann. Nach dem frihen Tod seines Konkur-
renten Adolphe Nourrit (1802-1839) war
er von 1837 bis 1849 unangefochten der
fohrende Tenor der Pariser Opéra. Sein
Name ist mit dem Donizettis vielfach ver-
bunden — als Interpret, aber auch dls
Freund und musikalischer Ratgeber. Der
Percy in «Anna Bolena» war eine seiner
Glanzpartien. Er sang, nach der «Parisi-
nax, noch in den Premieren von «Rosmonda
d'Inghilterra» (1834) und «lucia di lammer-
moor» (1835). Spéter war er massgeblich
an der Verpflichtung Donizettis nach Paris
beteiligt und Protagonist der fir die Opéra
komponierten Opern «les Martyrs» (1840),
«la Favorite» (1840) und «Dom Sébastian»
(1843).

In seinen Erinnerungen, die 1880 unter dem
Titel «Souvenirs d'un chanteur» erschienen,
schreibt Duprez Uber «Parisinax: «Sie war
speziell fir mich geschrieben worden und
verband die Zartheit und Eleganz des leich-
teren Genres, in dem ich zu Beginn meiner
Llautbahn auftrat, mit den hohen Qualitaten
der opera seria. ..und...schien eine per-
fekte Vereinigung beider Gattungen zu
sein.» Donizetti hat die Partie des Ugo in
der Tat mit hohen C’s und D’s gespickt, die
allerdings noch im Falsett auszufhren wa-
ren. Auf die alte, vornaturalistische Ge-
sangstechnik deuten auch die zahlreichen
Verzierungen, die eine bewegliche Stimme
und einen eleganten, elegisch umflorten
Ton erforderten. Duprez ist nicht zuletzt dar-
um zu einem Wendepunkt der Gesangsge-
schichte geworden, weil er seine urspriing-
lich leichte Stimme eines Tenore di grazia —
und grazia meint hier nicht nur Anmut, son-
dern mehr noch die Kunst der Verzierungs-
technik! — durch eine Abdunklung des Tons
bei gleichzeitiger Steigerung der Schall-
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kraft allmahlich in die eines Tenore di forza
umwandelte. Mit dieser neuen Stimme trat
er erstmals am 17. April 1837, dem Abend
seines Debuts an der Pariser Opéra, als Ar-
nold in Rossinis «Guillaume Tell» an die Of-
fentlichkeit. Bei dieser Gelegenheit soll er
auch erstmals das do di petto, das mit der
Brust-und nicht mit der Falsettstimme ausge-
fohrte hohe C vorgefihrt haben. Mit diesen
Stentor-Ténen, die wir uns allerdings doch
weniger brutal exekutiert vorstellen durfen
als bei den heutigen Séngern der Nach-
Puccini-Generation, hat Duprez die Ge-
sangskunst revolutioniert. Nun z&hlte nicht
mehr ausschliesslich Eleganz, sondern
Kraft, nicht mehr Kunst, sondern der natura-
listische Affekt und Effekt. Jetzt erst war das
Zeitalter der Kastraten-Kunst zuende. Wie
neuartig diese Kraftmeiereiim Vergleich zur
raffinierten Registermischung und zum ver-
schleierten Ausdruck der Kopfstimme eines
Rubini gewirkt haben muss, wie sie die Zeit-
genossen zugleich erregte und schockierte,
beweist der kolportierte Ausspruch Rossinis,
der Ton erinnere ihn an den Schrei eines Ka-
pauns, dem man den Kopf abhacke. (Was
Rossini zu den muskuléren Kraftprotzereien
heutiger sogenannter Heldentendre sagen
wirde, kann man sich danach lebhaft aus-
malen...)

Duprez’ Stimme scheint frihzeitig nachge-
lassen zu haben. Die Zeitgenossen haben
diesen Verfall mit seiner Technik in Zusam-
menhang gebracht. So berichten etwa
Heinrich Heine und Richard Wagner in ihren
Pariser Korrespondenzberichten einhellig,
wenn Duprez so weiterschreie, werde er
nicht mehr lange leben. Heine spricht 1844
von der «zerbrochenen Glasstimmes des Te-
nors, die «so misstdnend geworden» sei,
«dass es kein Mensch... aushalten kann,
dergleichen anzuh&ren.» Und Wagner, der
damals noch Bellini und dessen bevorzugten
Tenor Giovanni Battista Rubini bewunderte,
schrieb 1841 in seinen «Pariser AmUse-
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ments», dass Duprez «viel zu stark und viel
zuviel» schreie. Mit ihrer Kritik standen die
beiden Deutschen nicht allein. Selbst Doni-
zetti konstatierte schon 1840, dass Duprez’
stimmliche Kraft geschwunden sei. Und Ber-
lioz schrieb 1841 in einem Brief, dass er
«Uberhaupt keine Stimme mehr habe, weder
hoch noch tief». Im Ubrigen beruht Berlioz’
Erzahlung vom Aufstieg und Fall eines be-
rohmten Tenors, wie er sie in seinen «Soirées
de l'orchestre» erzahlt, fast ganz auf der
Karriere und Person Duprez’.

Doch das liegt alles noch weit in der Zukunft
an jenem 17.Mérz 1833, an dem Duprez
erstmals den Ugo in der «Parisinax sang. Do-
nizetti scheint ihn unter allen seinen Tendren
am meisten geschétzt zu haben. Was erihm
und seiner Stimme zutraven durfte und woll-
te, zeigt nicht zuletzt die Tessitura und
elegant-elegische Ausdruckskunst des Ed-
gardo in «lucia di lammermoor», einer Rolle,
fur die er am Stimmumfang und der damali-
gen Technik Duprez’ Mass nahm.

In seinen Erinnerungen hat Duprez auch eine
Anekdote Uber Karoline Unger wéhrend
einer Vorstelling der «Parisina» berichtet:
«lch bat sie, in meiner Rolle als Liebhaber, um
eine Erinnerung an die zé&rtlichen Augen-
blicke, die wir soeben zusammen genosssen
hatten. Sie hielt mir ihr Taschentuch hin, das
sie eben erst an ihre geliebten Lippen ge-
driickt hatte. Ich bedeckte es mit leiden-
schaftlichen Kissen. Da erst entdeckte ich
mit Schrecken: sie hatte hineingespuckt! Ich
konnte einen Ausruf der Uberraschung nicht
unterdriicken: «Oh! la malproprely, oder et-
was noch Schlimmeres. Die Ungher biss ihre
Lippen zusammen und fuhr mit ihrer Caba-
lefta fort.»

Donizettis Grabmal in der Basilika Santa Maria Mag-
giore in Bergamo. Vincenzo Vela war der Bildhauer die-
ses Monuments, dass Donizettis Brider Francesco und
Giuseppe errichten liessen.
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Felice Romani

Parisina d’Este
Melodramma in drei Akten

Musik von Gaetano Donizetti

In deutsche Prosa Ubertragen von
Bettina Kienlechner

Personen
Azzo Herr von Ferrara
Parisina seine Gemahlin

Ugo der sich spéter als Sohn von
Azzo herausstellen wird
Minister Azzos

Hofdame der Parisina

Ernesto
Imelda

Hoflinge, Ritter, Hofdamen, Ruderer und
Soldaten

Die Handlung findet statt im Belvedere, In-
sel der Freuden der estensischen Herzége
im Po und teilweise in Ferrara.

Die Epoche ist das 15. Jahrhundert.

Urauffohrung 17. Mérz 1833

Teatro alla Pergola, Florenz
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ERSTER AKT

Erste Szene

Unterer Saal im Belvedere. Pagen, Schild-
knappen, Hofleute und Ernesto.

ERNESTO (eintretend)

Ist der Hezog wach?

CHOR

Schlaft er jemals lange? Beim Morgen-
grauen erhob er sich so finster, wie gestern
beim zu Bette gehen. Doch du Ernesto, bist
zeitig von Ferrara los! Fohrt dich vielleicht
eine Einladung des Herzogs zum Belve-
dere?

ERNESTO

Unerwartet kam ich her, doch hoffentlich
gleichwohl willkommen.

CHOR

Willkommen, so dein Besuch uns Erfreuli-
ches verkindet. Wir haben es nétig: Hier
strahlt alles Betribnis und Traver aus. Mehr
den je gequalt und finster ist Azzos Herz.
ERNESTO

Gequdlt!

CHOR

Du kennst sehr wohl seine Eifersucht.
ERNESTO

Ich weiss. .. Misstraut er immer noch der
Herzogin?

CHOR

Schwach und mide ist sie, flieht den Gatten
und die anderen. Nie erscheint ein Lacheln
auf den abgezehrten Wangen, oder er-
stirbt sogleich, als matter Glanz.
ERNESTO

Und der Herzog?

CHOR

Verzehrt sich in Liebe und Hass zugleich.
Bald sucht er sie, bald entflieht er ihr, bald
schmeichelt und bald tobt er. Tag und
Nachtscheint er éingstlich umherzuspdhen,
als argwdhne er einen verborgenen Rivalen
in den Mauern des Palasts.

ERNESTO

Welch schlimmer Zustand.
CHOR

Ja...Dochstill.

ALLE

Er kommt.

Zweite Szene

Azzo und die Vorigen. Alle treten vor Azzo
beiseite, er blickt sich um und entdeckt
Ernesto.

AZZO

Was bringst du mir¢

ERNESTO

Gutes.

AZZO

Mir Gutes?

ERNESTO

So hoffe ich.

AZZO

Und was?

ERNESTO

Nach langen geféhrlichen Proben ist Pado-
va deinen Rivalen entrissen. Und durch Fer-
raras Watfengewalt konnte der glickliche
Carrara, nachdem die Welfen geschlagen,
den Thron einnehmen.

AZZO

Er gab mir Parisina: Nur geringe Belohnung
ist ein Thron fur ihn. (zu den Umstehenden)
Uberbringt der Herzogin die erfreuliche
Nachricht. (zu Ernesto) Auf ihrem schénen
Antlitz den Glanz eines Lachelns zu sehen,
gdbe ich ihr nicht nur ltalien, doch auch den
Himmel und die Erde. Der Sonne wird ich
ihr zum Glanz die Strahlen rauben. Weder
die ganze Welt noch du kannst wissen,
welche heisse Liebe in mir lodert.
ERNESTO

So heftig wie dein Sehnen wird dieses gros-
se Ereignis sie erfreuen.

AZZO
Des bin ich guter Hoffnung. (laut) Freude

und Festlichkeit herrschen in diesem Ge-
mduer. (fir sich) Vom Po bis hin zum Meer
weht meine Flagge. Adrias stolzer Léwe
neigt vor meinem Mut das Haupt. Nur ein
Herz beugt sich dem meinem nicht. Ver-
schmahung und Liebe zu gleichen Teilen
qudlen es... Die Krone und mein leben
word ich geben, kénnt ich es gewinnen!
(laut] Mit Spielen und Turnieren feiere man
in Ferrara das erfreuliche Ereignis. Hunderte
und aberhunderte von Schiffen sollen um
die Wette an beiden Ufern des stolzen Flus-
ses fahren; und dem Siege mégen Fluten
und Erde gleichermassen Beifall spenden.

Geht. .. (Hofleute ab).

Dritte Szene
Ernesto und Azzo

ERNESTO

Erfreulich ist mir dein Sieg, lieber Herzog,
nicht nur weil er deinen Namen ehrt, auch
weil er dir Freude bringt, die aus deinem
Herzen wie verbannt schien.

AZZO

Freudel ...die ist schon lange entschwun-
den: Bei mir kann sie nicht weilen.
ERNESTO

Als Herr Uber so viele reiche Provinzen,
glorreich, mit Siegespalmen und neuem
Ruhm geehrt, was fehlt dir noch?

AZ7ZO

Das héchste Gut — die Liebe. Es ist mein
Schicksal, Ernesto, schreckliches Schicksal,
dass ich immer den Zorn der Liebe und nie
ihre Susse erfahre. Einst... du weisst es,
wardich betrogen von deruntreuen Matilde
und jetzt erneut von Parisina.

ERNESTO

Dein Argwohn nahm dir Matilde und nun
wird dieser Argwohn dir auch Parisina
nehmen.

AZZO

Ah! Matilde verdammte mich zu bittren
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Tagen. Ist dies ihre Rache, mein ewiger
Kampf, meine Angste... Soll ich es dir
sagen, Ernesto? ... Selbst den jungen Ugo
wahn ich als Rivalen, ihn, den du als Wai-
sen aufnahmst und der hier unter meinen
Pagen autwuchs, als wére er ein Sohn von
dir.

ERNESTO (fir sich)

Himmel!

AZZO

Und ich habe ihn von meinem Hof verbannt
...und vorgegeben, Carrara habe ihn zum
Feld gerufen... ein gufer Einfall, glaubte
ich, ihn an die Waffen zu gewshnen.
ERNESTO

Jetzt ruhen die Waffen; er wird zurickkeh-
ren.

AZZ7O

Hast du Nachricht von ihm?

ERNESTO

Keine Nachricht.

AZ7O

Der Verwegene. Erwird doch nicht ohne ein
Zeichen von mir Ferrara wiedersehen wol-
len. Nun geh: Und sollte er unbedacht zu-
rickgekehrt sein, so sage ihm in meinem
Namen, er solle es nicht wagen, einen Fuss
in dieses Gemduer zu setzen, eh ich ihn
nicht selber zu mir rufe.

ERNESTO

Dein Zeichen ist mir Befehl (ab).

Vierte Szene
Ernesto und Ugo

ERNESTO

Oh! Wen sehe ich? Erist es.

UGo

Ja, ich bin es, umarme mich, Ernesto.
ERNESTO

Ugol! (fir sich) Himmell

uGo

Was blickst du um dich?
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ERNESTO

Schweig, du  Unverinftiger, weshalb
kehrst du so schnell vom Feld zuriick? Komm
mit mir, du Ungliickseliger, dein Herr darf
dich nicht sehen.

UGco

Was furchtest du Bist du meinetwegen so
verstdrte Was habe ich getan?

ERNESTO

Das Schlimmste.

uGo

Oh Gott, erklare dich.

ERNESTO

Die Ruckkehr ist dir untersagt.

UGco

Mit welchem Recht? Wer untersagt sie miré
ERNESTO

Er, der alles kann — der gekréinkte Herzog.

UGoO

Weiss die Herzogin davon?. .. Sag, Vater,
weiss sie davon?

ERNESTO

Was soll dieses Verhorl Welch Gedanke
an sie schlummert in dir und in ihr an dich?
Duzitterst¢ .. .sag...kanneswahrsein?. ..
UGo

Ah! Erbarmen. Du hast's erkannt. (wirft sich
Ernesto in die Arme) Ich liebe sie seit jener
Stunde, als sie, ein Madchen, zu uns kam.
Und liebte sie weiter und immerdar, auch
als ein anderer Mann sie zur Braut bekam.
Weder Furcht noch Ferne, weder Schmerz
noch Verzweiflung vermochten diese Liebe
aus meinem Herzen zu 8schen.

ERNESTO

Was hére ich? Schweig, Verriickter. .. Zu
solch kilhnen Gedanken erhobst du diche
Schluss. .. dies traurige Geheimnis erfahre
kein lebender. Mir selbst, ich Unglickseli-
ger, hétte es verborgen bleiben missen. ..
Du hattest diesen Schmerz meinem Herz
erspart. Worauf wartest du?. . . Ein schlim-
mer Verdachtist bereitsim Herzog erwacht.
UGco

Mein leben ist unter diesem Dach... ich
bleibe, ich bleibe.

ERNESTO

Wahnsinniger! Willst du Parisinas Ruing
Kennst du die gnadenlose Strenge des lie-
benden Herzogs nicht?

uGco

Ich werde fortgehen, doch zuvor muss ich
sie einen Augenblick nur sehen. Um der
Mihe und der Sorgen willen, die dies
Waisenkind dich kostet, gewdihre mir das
bisschen Gliick. Mein leben ist bei ihr; ein
Blick, nur ein Blick von ihr wird das Feuer mil-
dern, das in mir brennt. Von ihr bekomme
ich den Mut, zu gehen und nicht zu sterben.
ERNESTO

Du hoffst vergebens, dassich einen solchen
Fehler dulde. Ein jeder hier ist Spion der
Schritte und Gedanken ... Mauvern, Steine
und Winde haben hier Ohren und Stim-
men. Nicht einmal die tiefste Erde kénnte
dich vorihm verbergen. (Zerrt ihn hastig mit
sich fort.)

Finfte Szene

Park des Herzogspalastes; im Hintergrund
der Fluss Po.
Farisina, Imelda und Hofdamen

PARISINA

Hier. .. hier bleiben wir, zumindest schattig
ist der Platz.

HOFDAMEN

Ein sanftes Luftchen weht im Schatten dieser
Buchen und bringt dir den Duft von Gras
und Blumen.

IMELDA

Heute musst du fréhlicher sein.
HOFDAMEN

Heute ist ein Tag der Freude fir die geliebte
Tochter, den Glanz der Familie.

PARISINA

Ja, heute kehrt der Vater in seinen Staat zu-
rick. Ach mdge der gnadige Himmel ihm
die wiedergewonnene Krone weniger als
mir zur last machen . .. Ach, glocklicher als

ichist jede Hirfenmagd, die héchstens eine
Krone von Blumen tragt.

IMELDA

Fallst du schon wieder in deinen Kummer
zurick, ins Seufzen?

HOFDAMEN

Sag, sprich, woher rohrt der ganze
Schmerz in dir?

PARISINA

Die Tréinen sind meine Natur, vielleicht ein
los, das nur die Himmlische begreifen, das
mich hier unten weinen macht, mich zum
Schmerz geboren hat, wie die Taube zum
Klagen, wie den Wind zum Seufzen. Mir
scheint bisweilen, dass die schmerzensmi-
de Seele sich nach dem klarsten Himmel
sehne, zu unbekanntem Glisck hin strebe,
wie der Funke zum Ather, wie der Bach zum
Meer.

HOFDAMEN

Unglickselige! Willst du dich fortan so
weiterquélen?

PARISINA

Ich kann nicht anders.

HOFDAMEN

Verspirt du nie Hoffnung?

PARISINA

Nie.

(Fanfarenklénge)

ALLE

Was fir Klange! Eine Kriegerschar nahert
sich dir festlich.

PARISINA (fiir sich)

Oh du, den ich vergebens rufe, nur du
kommst nicht zu mir. (Hofdamen ab)

Sechste Szene

Ritter mit verschiedenen Waffen, einige mit
herabgelassenem Visier; Knappen mit lan-
zen und Schildern. Parisina und Imelda.

RITTER
Aut zu Spielen und Turnieren, die froh-
lockend Ferrara bereitet. In deiner Gegen-
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wart wird jeder kihn den Siegespreis
begehren, siss wird das lob von deinen
Lippen, strahlend der Kranz aus deinen
Handen sein.

PARISINA

Ritter, schickte euch der Herzog her¢
RITTER

Wer hétte es gewagt, wenn's nicht so war?
Auf sein Zeichen hin, edle Herzogin bitten
wir dich untergebenst.

PARISINA

Mein Herz verabscheut Feste, er weiss es,
keine Freude herrschtin mir. (forsich) Es gab
eine Zeit, als die unschuldige Seele die
Zukunft noch rosig sah. Auf meinen lécheln-
den Lippen noch nicht der Liebe Seufzer er-
t&nten. Doch ich sah dich unseligen Jong-
ling, sah dich und die Freude war dahin.
Trauerverhangen erscheint mir jedes Ding
und grabesdunkel des Tages Licht.

RITTER

Edle Herzogin, die Qualen haben Gren-
zen: Nahret Euren Kummer nicht weiter
mehr.

PARISINA

Verzeiht, ihr Tapferen, einem kranken Her-
zen seine Abweisung. Geht, und Glick sei
mit Euch bei den festlichen Spielen so wie
mein Segen. (Die Ritter ziehen fort, nur
einer bleibt; Parisina wird seiner gewahr als
sie sich anschickt, ebenfalls zu gehen) Du
gehst nicht, Krieger? Wer bist du¢ Was
willst du?

RITTER (unterwirfig)

Einen Augenblick nur, Edle, erhére mich
heimlich.

PARISINA (fir sich)

Oh Himmel! Diese Stimme! (zu Imelda) Ent-
ferne dich kurz und sei bereit, auf meinen
Wink zu kommen.

{Imelda ab)
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Siebte Szene

Ugo nimmt sein Visier ab; Parisina erkennt

ihn.

UGoO
Ich bin's, Ugo.
PARISINA
Himmel, du in Ferraral Heimlich? Verstoh-
len? Und zitternd?
UGo
Oh, Parisina! Der Herzog verbannte mich.
PARISINA
Und du wagtest es, die Befehle des Her-
zogs zu missachten?
uGoO
Er weiss von meiner Rickkehr nicht. Kénnte
ich denn in die Verbannung gehen, ohne
dich ein letztes Mal zu sehen? Ohne zu mei-
nem eignen Troste nur zu héren, dass dieses
ungerechte Exil dich, Erbarmungsvolle,
schmerzt, und dich die Trénen dieses auf
Erden Verdammten, des treuen Freundes
deiner ersten Jahre, einen Seufzer kosten
mogen?
PARISINA
Ach, wenn es mich schmerzte . .. undich es
dir in Tréinen sagte, was notzt es dir? Wel-
che Hoffnung kannst du néhren? Um deines
und meines Friedens Willen gehért selbst
die Erinnerung an verronnene Zeiten ge-
|dscht.
uco
Nein, meines miden lebens ist sie Stitze.
Istdas Jetzt Trauer und die Zukunft finster, so
bleiben mir zumindest die Strahlen der Ver-
gangenheit. .. Damals war es dir nicht un-
tersagt, diesen unglickseligen Waisen bro-
derlich zu lieben.
PARISINA
Und ist es mir auch heute nicht. Nungeh. ..
Und glaube nicht, dass du der einzige vom
Schmerz geplagte bist. Es gibt einen Men-
schen, der noch starker klagt, der sich hefti-
ger als du peinigt und das Gewicht der Ket-
ten sport, die er hier unten nach sich zieht.
Geh, geh, ich bitte dich.

uGo
Ach, Parisinal Nur einen Augenblick noch,
einen Augenblick. Ach, wenn auch du als
Waise auf dieser Erde lebtest, oder mit we-
niger edlem Blut zur Welt gekommen warst,
so wirdest du mich vielleicht mehr als einen
Bruder lieben. ..
PARISINA
Was sagst du bloss?. . . Wo denkst du hing
UGo
Ja, du héttest mich geliebt, so wie ich dich
liebte und dich fortan masslos liebe, mein
himmlischer, heiliger Engel. ...
PARISINA
Schweig.. ..
uGo
Ach! Sages. ..
PARISINA
Schweig!
(firsich)
Ach, welch Worte! Welcher Zauber!
UGO
Sag es, gib es mir zum lohn fir meinen
Kampf, sag es und mach mich ein einziges
Mal auf dieser Erde gliicklich. Deiner Worte
Klang wird mir for immer folgen, im Wind und
in den Wellen werde ich ihn vernehmen.
PARISINA
Ach, du Grausamer verlangst ein traurig
und unselig Wort. Keiner, keiner als der Tod
soll es mir entreissen. Unserer Kindheit
Tage, meine Unschuld bring mir wieder,
dann werde ich sagen: Ich liebe dich.
uGoO
Also ist’s wahr, ist's wahr... sag es mir
nicht. .. noch unglicklicher wiirde ich sein.
PARISINA
lebwohl; mutig stellen wir uns beide der
Hérte unsres Schicksals.
UGoO
lebwohl. .. Doch warte! Ein Andenken nur
schenke mir.
PARISINA
Ein Andenken! ... Nimm, meine Trénen geb
ich dir.
(reicht ihm ihr Taschentuch)

(beide)

PARISINA

Sollte deine lebenslast am schwersten wie-
gen, du dich am Gipfel deiner Schmerzen
wdhnen, dann denke an die Trénen, die
dieses Tuch durchtrénkten, und wisse, dass
des Himmels Strafe nicht dir alleine gilt.
uGoO

Sollte meine lebenslast am schwersten wie-
gen, ich mich am Gipfel meiner Schmerzen
wahnen, dann denke ich an die Tréinen, die
dieses Tuch durchtréankten, und weiss, dass
des Himmels Strafe nicht mir alleine gilt.

Achte Szene

Imelda und Hofdamen. Spéter Azzo, Erne-
sto und Gefolge

IMELDA und HOFDAMEN (hastig)

Der Herzog kommt.

uGo

Der Herzog!

PARISINA

Fliehe! Unglickseliger!

uGcoO

Umsonst.

AZZO

Wen sehe ich?

ERNESTO (fir sich)

Erist verloren. Ich zittere, ich friere.

AZZO (zu Ernesto)

So werden also meine Befehle ausgefuhrt!
(kurzes Schweigen; zu Ugo)

Sprich, warum kehrtest du zuriick, warum
verliessestdu das Feld2 Wie kommt es, dass
du dich so verstohlen im Belvedere herum-
treibste

UGO
Der Kondottiere gestattete mir zurickzu-
kehren... Ich wagte es, und mein erster

Weg sollte zu Euch fihren, bis vorhin mir
erst Euer Verbot zu Ohren kam.

AZZO
Und du bist nicht forte
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PARISINA (fir sich)

Oh schrecklicher Augenblick!

ERNESTO (fir sich)

Ich erstarre.

AZ70O

Und bei der Herzogin, wie wagtest du es,
sprich?

UGO (fir sich)

Oh Himmel.

AZZO

Welcher Grund fohrt dich zu ihre

PARISINA

Herr, gepeinigt und erschittert von deinem
harten, strengen Bann, unwissend welches
Vergehen dich zu deiner Strenge fohrte, bat
er mich untergebenst, ihm deine Gnade zu
verschaffen.

AZZO

Er...unddu%...

PARISINA

Ich versprach es ihm.

AZZO

Ubertrieben war dein Mitleid.

PARISINA

Ach du weisst, ich bin mit ihm an deinem
Hofe gross geworden. So kann ich dich
doch darum bitten, ihn zumindest anzuhé-
ren. Eines Vergehens halte ich ihn nicht for
schuldig, was sich dir erweisen wird. Die
Gnade, um welche ich dich bitte, ist Ge-
rechtigkeit und keine Nachsicht.

Uuco

Ich hoffte, ihre Worte kénnten dich zu Milde
stimmen. Dass es falsch war, sie zu bitten,
kam mir gar nichtin den Sinn. Ist es so, dann
sei nur ich deiner Harte Ziel, wahrlich zu
grausam wadre ihre Verschméhung.

AZZO (firsich)

Mit leidenschaft und Eifer nimmt er sie in
Schutz: Deiner Liebe, die sich kundtut, dient
das Mitleid kaum als Schleier. Den Beweis
fur ihre Schandtat werd ich bald in Handen
halten. Doch erst werd ich mich verstellen,
mochte sehen, bis wohin das schuldige
Paar gelangt.
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ERNESTO (fir sich)

Ich Ungliickseliger! Konnte dieses Ubel
nicht vermeiden. Sich verstellen nitzt nun
nichts mehr, der Unachtsame ist verloren. Es
schweigtder Herzog, doch im Innern britet
erden Zormn. .. Ach, seine Stille ist nur Vor-
botin des Sturms.

Neunte Szene

CHOR DER RUDERER (von ferne)

Schlagt die Ruder, schlagt die Ruder! Zu
einem stillen See b&ndigt der Po seine stro-
menden Fluten, als wolle er Ferraras festli-
che Ufer noch léinger umspulen.

CHOR DER KRIEGER

Eilt: von den Ufern erténen die Stimmen des
feiernden Volkes. Schon nahen die schnel-
len Schiffe mit den Kriegern zum feierlichen
Kampf.

Die Bihne fillt sich mit Soldaten und Volk,

im Hintergrund geschmiickte Barken

ERNESTO

Ach, an einem Tage, wo alles feiert, wo kein
betribtes Herz zu sehen ist, flehe ich dich
dennoch an, mein Herr, so deinem dltesten
Diener zu flehen gestattet ist.

AZ70O

So bleibe Ugol... all diesen Glanz und
diese Freude méchte ich nicht triben.
UGO und PARISINA (fir sich)

Oh, Glucklicher!

CHORE

lasst uns losziehen, lasst uns eilen!
RUDERER

Nach Ferraral

AZZO (zu Parisina)

Und du dlleine bleibst zurick? Wéhrend
ich nachgebe, willst du dich weder
Wounsch noch Bitte beugen?

PARISINA

Ich folge Euch... Ach, kénnt ich nur wie
ich’s ersehne einen solch schénen Tag mit

Euch gemeinsam feiern.

ALLE

Komm! komm! Mit heiterem Antlitz wirst du
die Géttin des Festes sein. Ein leuchtende-
rer Blick von dir wird diesen Himmel erstrah-
len lassen.

PARISINA

Ja, kurz atmet dieses Herz auf, &ffnet sich
nie verspurter Freude. Beim Fest, zu dem der
Ruhm Euch fohrt, werd still ich hoffen, Trost
zu finden.

PARISINA, ERNESTO, UGO

Doch unauthaltsame Furcht verzehrt mein
banges Herz.

AZZO

Doch unaufhaltsamer Zorn verzehrt mein
banges Herz.

RUDERER

Schlagt die Ruder, schlagt die Ruder! Zu
einem stillen See bandigt der Po seine stré-
menden Fluten, als wolle er Ferraras festli-
che Ufer noch langer umspilen.

KRIEGER

Eilt, lasst uns die Winsche des feiernden
Volkes erfillen.

ZWEITER AKT
Erste Szene

Parisinas Gemdcher im Herzogspalast in
Ferrara, vor den Alkoven sind seidene Vor-
hénge gezogen; es ist Nacht, der Raum ist
durch viele Kandelaber beleuchtet. Imelda
und Hofdamen

IMELDA

War sie fréhlich? Sehr?

HOFDAMEN

Mehr als du zu glauben vermagst, dem
siegreichen Krieger schenkte sie ein Lécheln
und setzte ihm den Kranz auf's Haupt.
IMELDA

Und der Herzog?

HOFDAMEN

An ihrer Seite fand er nur Blicke und Gehér
fur sie, den Gegenstand seiner Freude, und
zeigte seine Heiterkeit.

IMELDA

Und beim Tanz zu Hofe, war sie da auch
zugegen?

HOFDAMEN

Ohne dass der Gatte darum bat, sagte sie
zu... Aber, sag, Frage tber Frage, was
erstaunt dich so?. ..

IMELDA

Nicht Staunen, grosse Freude ist’s.
HOFDAMEN

Von allen purpurnen Gewdéndern, von allen
diamantenen Krénzen seien ihr die schén-
sten zur Wahl gegeben, so dass wie ein
gétilicher Stern sie erstrahle in vollem Glanz
und mit Hoffnung, Freude und Liebe eines
jeden Herz erflle.

IMELDA (fdr sich)

Bleibe meine Sorge verborgen und meine
Furcht geheim.

HOFDAMEN

Sie kommt.

Zweite Szene

Parisina und die Vorigen

PARISINA

Ein Stuhl, Imelda. .. Ich bin erschopft von
meiner Fréhlichkeit.

IMELDA

An solch rauschende Feste bist du nicht
gewohnt, jetzt bedarfst du der Ruhe.
PARISINA

Die luft meiner frihen Jahre glaubte ich
heute zu atmen, die eines unbeschwerten
Tages am vaterlichen Hof. Bei den Festen
und Spielen meiner Bridder wéhnte ich mich
und. .. gleich briderlicher Ehre erschien mir
Ugos Sieg... Ach, wie frohlich lief ich mit
dem jungen Kémpfer tber den Platz! Und
stolz Uberreichte ich ihm den Siegespreis!
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IMELDA (fur sich)

Himmel, mége mein Verdacht sich nicht
bestatigen.

PARISINA

Doch nur ein flichtiger Blitz wird meine
Freude sein, schon morgen wird die Sonne
vielleicht wieder trib aufgehen... Mide
sind meine Glieder und noch mider, schon
fohl ich’s, ist mein Gemit... Ach, dlles
fern!... Nimm die Juwelen und das fest-
liche Gewand.

IMELDA

Willst du nicht zum né&chilichen Feste
gehen?

PARISINA

Nein, ich kann nicht. Der Schlaf wird mir
mehr Erquickung sein.

IMELDA

Ach! Ja, das hoffe ich, unschuldige Er-
quickung ist’s.

PARISINA

Bisweilen tréiume ich, ich liefe durch ein
Zauberhaus; fliege durch der Winde
Macht Uber die Wolken hinaus, gleite
durch den Himmelsraum gleich einem
Schwan im Bach. Suss wie die Aolsharfe
ruft mich sodann eine Stimme: — Komm, ver-
giss die Welt und sei hier oben glicklich. ...
einem kranken Gemitbietet nur der Himmel
Zuflucht — Oh freundliche Tréiume, der See-
le willkommene T&uschung!

IMELDA und CHOR

Schépfe aus ihnen die Ahnung von einem
ruhigeren leben. Geh hin, und erwache
noch schéner zum neuen Tag, so wie auch
nach néchtlichem Frost die Blume noch
schéner ist.

PARISINA

lebt wohl, euren Glickwunsch nehm ich
gerne und erhoffe mir Frieden vom
Schlaf. .. (for sich) einem kranken Gemit
bietet nur der Himmel Zuflucht.

Sie verabschieden sich. Imelda und die
Zofen gehen. Parisina zieht sich in den

Alkoven zurtick. Die Bihne bleibt kurz leer.
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Dritte Szene

Azzo und Parisina

AZZO

Ja, die Hofdamen haben nicht gelogen. ..
sie schlaft. . . kénnte sie schlafen, wenn sie
schuldig wére? Hast du keine Reue, keine
Stimmen, hast du Nacht weder Angst noch
Schreckensbilder mehr fur eine schuldige
Seele? Nein, sie ist nicht schuldig, wenn sie
in Frieden schlaft. (schweigt/ Und den-
noch... mit welcher Sehnsucht sie Ugo
folgte! ... wie sie sich hinter den Reiter stir-
zen wollte, derihn auf dem Feld ergriff! Wie
sie auf’s Mal errétete und erblasste . .. Oh,
hétte ich nur wie ein luchs so viele Augen
wie die Eifersucht, um ihr nur einen Augen-
blick ins Herz zu sehen! Hatte ich nur die
Zauberkraft, es ihrem blossen Antlitz anzu-
sehen, von ihren Lippen zu héren! . ..
PARISINA

Oh Gottl

AZZO

Was hére ich? Sie spricht. .. Oder trig ich
mich? (hdlt sein Ohr hin)

PARISINA

Oh, susser Augenblick, entfliehe nicht so
schnell. ..

AZ70O (flisternd)

Sie traumt. ...

PARISINA

Ich bin bei dir, bleiben wir beieinander.
AZ70

Beieinander? Wer?

PARISINA

Folge mir, reiner Saphir ist der Himmel,
fliegen wir zusammen wie Zugvégel zu
einem besseren Nest. .. Folge mir, sanfter
Ugo...

AZZO (laut)

Ugol!!

PARISINA

Welch Schreil (tritt blass und zitternd aus
dem Alkoven) Ah! Wen sehe ich? Du, mein
Herre

AZZ70O

Ja, wen solltest du sonst erwarten?
PARISINA

Ich... keinen anderen!

AZZO (fir sich)

Oh, mein Zorn! (laut) Mich! Nur mich!
PARISINA

Was willst du mir sagen?

AZZO (firsich)

Ach, kénnte ich einen Augenblick nur an
ihrem Vergehen zweifeln!

PARISINA (fir sich)

Oh, welch Zorn in diesem Antlitz, ich wag
es nicht, den Blick zu heben.

AZ7O

Blick mirin die Augen, hast du in ihnen noch
nichts gelesen?

PARISINA

Was hast du? Bist verstért, ich lasse dich
alleine.

AZZO

Nein, bleib! (firsich) Ach, so wurde ich be-
trogen, immer, immer, in jeder Liebe.
PARISINA (fur sich)

Ach, ich kann ihm nicht entkommen, mein
Schrecken halt mich fest.

AZZO (wiitend)

Ruchloses Weib!

PARISINA

Oh Himmell

AZ70O

Komm her, du kannst mir nicht entflichen.
(Packt sie bei einem Arm)

PARISINA

Herzog! Ah, Herzog!

AZZO

Treulosel!

PARISINA

Lass ab. Welch Rasereil
AZZO

Die wildeste, die schlimmste! Erkannt ist's
schliesslich, gefallen ist der Schleier, alles
ist bekannt, alles weiss ich.

PARISINA
Was, sprich! (firsich) Ich zittere, ich bebe!
(zu Azzo) Was weisst du? (fir sich) Mir fehlt

der Mut.

AZ70

Du sprachst im Schlaf gar manches, dein
Vergehen ist bekannt.

PARISINA

Ich Unglickselige!

AZ70O

Du riefst den Mann, den ich verachte, den
ich hasse. Uber deine Lippen. . . Verruchte,
kam immer wieder Ugos Name.

PARISINA

Ugos Name. .. (fir sich) Der Schlaf, auch
der Schlaf verriet mich!

AZZO

Nun sprich: Wie entstand, wie wuchs dein
schuldiges Liebesfeuer, wohin gelangte es2
Von was, von welcher Hoffnung néhrte es
sich?

PARISINA

Ach, von Schrecken nurund Leiden. ..
AZZO

Du liebstihn also, liebst ihne

PARISINA (verzweifelt)

Ja.

(Azzo greift zum Dolch, hélt dann aber
inne)

PARISINA

Tues. .. verletze mich, stoss zu, sei gnadig,
|6sche dies Feuer in mir, nur der Tod kann es
beruhigen. Nur ein Wahn ist meine Liebe,
ohne Hoffnung, ohne Wunsch; ist die
Fackel eines Schreckengrabes, die erlischt.
AZZO

Ich dich t8ten . .. und deinen Qualen durch
eine Wunde ein Ende machen? lange soll
das Opfer sein, nicht durch Tod, sondem
durch leben. lebe zum Klagen, lebe zur
Trauer, meinen Zorn wirst du Gberall sehen.
Seien deine kinftigen Tage ein einziger Tag
des Schreckens.

(Azzo stésst sie von sich und geht, sie folgt
ihm zitternd)

47



Finfte Szene

Galerie im Herzogspalast, Tiren &ffnen
sich zu verschiedenen hellerleuchteten
Sélen, in denen das Fest stattfindet. Fest-
musik, Damen und Ritter durchqueren die
Galerie von einem Saal zum anderen.

CHOR

Siss ist's die Trompeten mit Sistren zu
tauschen, den Kundgebern der Freude und
Boten des Tanzes. Suss ist's in den von
Blumen duftenden Hallen den lorbeer mit
der Liebesmyrte zu tauschen. An fréhlichen
Tafeln, in rauschenden Tanzen lasse uns die
Nacht und finde uns der Tag, verfliegt ihr
Gedanken, ihr Stimmen der Ehre, die
Stimmen der Liebe erquicken das Herz.

Sechste Szene

Ugo, spdter Ernesto; weiterhin ist die Musik
aus den Sélen zu héren.

UGO

Noch kommt sie nichte Den Tanz zu begin-
nen, die Harmonie zu erfillen... Verge-
bens suchte ich nach ihrunter der fréhlichen
Schar: Der Klang ist dumpf, blind scheint
mir jedes Licht und jeder Glanz. Der héch-
ste Stern ist noch nicht da, komm meiner
Seele Stern: In deinem Strahl verwelkt und
verblasst jede Schénheit von Ferrara.
ERNESTO (tritt aus einem Saal)

Wo treibst du dich herum?

UGO

Wo immer ich ihre Spur zu finden glaube,
wo ich einen Hauch ihres Atems wéhne.
ERNESTO

In ihre Gemdcher zog sie sich zurick, und
du irrst hier herum, du Tor? Folge mir. .. Ein
Gemurmel der Hofleute harte ich: Azzo sei
verstdrt, ich sah ihn umhergehen, wie ein
Lowe auf der Fahrte seiner Beute.
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UGo

Und mit dieser Gefahr willst du mir drohen?
Schweig, tribe meine Freude nicht, heute
war sie gross, dass kaum der Tod sie hétte
tilgen kénnen. Geh: Deine Furcht ist Gber-
trieben.

ERNESTO

Ubertrieben ist dein Vertraven.

UGco

Sie liebt mich. .. Gewissheit ist meine Hoff-
nung. Ich fohlte ihre Hand zittern, als sie
den Kranz mir auf's Haupt setzte. Sie
lachelte und die ganze Seele glitzerte in
ienem lacheln. Ein Atem, ein geheimes Ge-
fohl einer Lliebe, noch starker als Liebe,
drang von Herz zu Herz und erfillte es mit
Freude.

ERNESTO

DuTor. .. unterdeinen Augen, an ihrer Seite
war der Herzog.

uGco

Ich sah ihn nicht, meine Blicke und Sinne
waren nur bei ihr. Ach, nie werde ich die
Susse dieses Augenblicks in Worte fassen
kénnen.

ERNESTO

Schweig, schweig... Musik und l&rmen
verstummten.

uGco

Was ist?

Siebte Szene
Hotdamen, Ritter und Vorige

HOFDAMEN und CHOR

Unverhofft empfahl der erzimte Herzog
sich, Blumen und Fackeln sind entfernt und
erloschen; Uberall sind Fenster und Tore des
Palastes und des Hofs bereits verriegelt und
von Kriegern, die er zu sich rief, bewacht.
(Schildknappen treten ein)

KNAPPEN

Ugo!

UGO und ERNESTO

Oh Himmel!

KNAPPEN

Folgt uns.

UGO

Wohin?

KNAPPEN

Zum Herzog.

UGO

Zuihm! Ich komme.

ERNESTO

Ich folge dir.

KNAPPEN

Nein, das ist nicht gestattet.

UGO

Lass dich umarmen.

HOFDAMEN und RITTER

Welch Geheimnis.

ERNESTO

Mein Sohn, mein Sohn... Ich Unglick-
seliger, ich ahnte es.

UGO

Oh Vater, s'ist wahr.

KNAPPEN

Beeilt Euch, die Zeit drangt, Azzo weiss
nicht zu warten.

HOFDAMEN und RITTER

Mehr als Ugo noch qudlt sich Ernesto, wie
bestUrzt er istl

UGO (beiseite zu Ernesto)

Diese liebe sollte auf Erden nur den Lohn
des Todes haben, in den heiligsten Gefil-
den soll sie den lohn des lebens erlangen.
So wie ich nach langem Kampfe heiter der
letzten Stunde ins Auge seh, wird der Seuf-
zer dieses Herzens mit mir zu Grabe gehn.
ERNESTO

Ah, mit dir, mit dir wird auch Ernesto zu
Grabe gehen.

KNAPPEN

Beeilt Euch.

HOFDAMEN und RITTER

Mehr als Ugo noch qudlt sich Ernesto, wie
bestirzt er istl

Ugo geht mit den Knappen ab, Ermesto mit
den Hofdamen und Rittern.

Achte Szene
Azzo und Wachen

AZZO

Geht und fuhrt sie alle beide eiligst zu mir.
Zusammen mdcht ich sie befragen, sie
zusammen héren und erst einmal erkunden,
wer von ihnen mehr Schuld trégt. Was sage
ich¢ Gleich schuldig sind sie, und die gleiche
Strafe sollen sie erhalten. Oh! erzirnter
Schatten Matildens, freue dich: Keine Liebe
vermag ich in ein Herz zu legen, das sich
nicht als treulos erweist, mit meinen eigenen
Hé&nden muss ich es brechen.

Neunte Szene

Ugo und Parisina treten von verschiedenen
Seiten von Wachen gefiihrt ein.

PARISINA

Ugo, oh Himmel!

uGco

Parisina, auch sie in Ketten!

AZZO

Hier seid ihr nun schliesslich vereint, nicht
wie ihr es hofftet, doch wie der verratene
Gebieter euch vereinen muss: Dies ist der
Tempel eurer schuldhaften Liebe und das
Schafott wird euer Altar sein.

UGco

Nur meiner, so du gerecht sein willst. Die
Himmel kennen kein reineres Wesen dls sie,
die du hier verletzt.

AZZO

Sie ist schuldig, sehr wohl schuldig, und du
verteidigst sie.

PARISINA

Alle sind wir schuldig. .. doch wir nur des
Wunsches und du der Taten. Ach, wére der
Tag nicht gewesen, an dem du mich vor den
Altar trotz meiner Tré&nen zerrtest.

UGco

Oh, Parisina. . .
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PARISINA

Es ist sinnlos. |hm ist die alte Liebe kein
Geheimnis mehr. .. Ich selbst hab sie im
Schlaf verraten, und als ich wach war ein-
gestanden.

uGoO

Wenn du sie gestanden hast, so wére ich
ihrer nicht wirdig, wirde ich schweigen.
Haére, Herzog, ... mehr als mein eigenes
leben lieb ich sie von Kindheit an.
(Weéhrenddessen blieb Azzo nachdenklich
und schweigend)

AZZO

Woachen, fohrt sie in den Kerker. Bis zum
neuen Tag seien die Tore meines Palasts fur
jeden geschlossen.

PARISINA

Dieser Befehl bedeutet Tod.

Zehnte Szene
Ernesto und Vorige

ERNESTO (aufschreiend)

Tod!!

AZZO

Warum kommst du? Hast du das Recht, dich
ungerufen hier zu zeigen?

ERNESTO

Ein heiliges Recht habe ich dazu, um dich, oh
Herzog, vor einem schlimmen Verbrechen
zu bewahren.

AZZO

Ich, ein Verbrechen!!

UGQO und PARISINA

Was hére ich?

ERNESTO

Ja, ein gewaltiges, schreckliches Verbrechen!
Bei meinem weissen Haupte, bei meinem
Schrecken, glaube mir... Weh dir, so du
nach Ugos leben trachtest, dreifach Weh
dir!

UGO und PARISINA

Wie spricht er!
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AZZO
Und welche Angst willst du mir einjagen®
(zu den Wachen) Gehorcht!
ERNESTO
Oh, nein!
AZ7O
Verschwinde. Deine Kihnheit wird zu dreist.
UGO
Schweig, Freund und tréste dich. . . riskiere
nicht fur mich dein leben.
ERNESTO
Herzog, Herzog. ..
AZZO
los, entfernt diesen Tor.
ERNESTO
Dann vergiess dein eignes Blut, du bist
Ugos Vater.
PARISINA
Sollte es wahr seing
Uco
Sein Sohn!
AZ7O
Er, mein Sohn. (fir sich) Kalt wird mir ums
Herz.
ERNESTO
Ja, die gepeinigte Matilde, aus deinem
Ehebett verjagt, Ubergab ihn mir als Kind,
ehe sie vor Schmerzen starb! Umarmt euch!
AZZO und ERNESTO
Welch Schlag!
PARISINA
Oh, welch Augenblick!
uGco
Vater!
AZZO und UGO (fur sich)
Oh, Schrecken.
(gehen aufeinander zu, um sich zu umar-
men, doch halfen sie inne)
ERNESTO
Was sehe ich? Du weichst vor dem Sohn —
du vor dem Vater zuriick?
UGQO und PARISINA (fir sich)
Oh, Verhangnis, unser Schicksal ist besiegelt.
AZZO (firsich) -
Zwischen uns erhebt sich, widersetzt sich
die Mutter.

ERNESTO (fiir sich)

Ah! Taub und stumm ist die Natur in dieser
Brust!

AZZO, UGO und PARISINA

Unter der Erde begraben, fur immer und
immer, war's doch geblieben, dies Ge-
heimnis, das ich erfuhr. War's doch nur ein
Wahn meiner kranken Sinne, ein Schatten,
den das Tageslicht verscheucht. Doch, ich
Elende/Elender! Esistwahr, ich spire es, ich
fohl’s am Schrecken in meinem Herzen.
ERNESTO (fir sich)

Ach, eitle Hoffnung, zwanzig Jahre ge-
hegt, ach, wie du dich auf der Stelle im
Winde verdrehst. Wenn beim Namen des
Vaters, beim Namen des Sohnes das Auge
so trocken bleibt; unselige leidenschaft,
schuldhafte Liebe, kein Heiliger vermag nun
mehr, die Herzensregungen zu lindern.
AZZO (zu Ernesto)

Beschitzer einer schuldigen Mutter, schul-
dig ist auch ihr Sohn, den du aufnahmst.
UGo

Und schuldig auch der Vater, von dem er
geboren. ..

ERNESTO

Wahnsinniger!

uGco

Ja, das binich... und mein Herz ist voller
Bitterkeit und leid. .. Die Mutter entriss er
mir... und verdammte mich zu traurigem
leben. .. Meine Liebe nur blieb mir, die in
mir begrabene Liebe . .. Und jetzt, vor Gott
und der Welt, macht er diese meine Liebe
zum Verbrechen.

(verharrt in Schweigen)

PARISINA
Ugol... Ah, schweig. ..
UGO

Woist das Beil?. .. Mége es meine Qualen
tGten.

PARISINA (zu Azzo)

Horihn nichtan. Vergib ihm seines Unglicks
bittere Worte. Mich, Grund aller Pein,
mich, mich allein unterdricke und téte. . .

Doch deinen Sohn! ... Akl Nein.. . Ersterbe

nicht... Verschone ihn um der Gnade
Willen.

AZZO (nach kurzem Schweigen zu Ernesto)
Nimm ihn mit dir. Er lebe.

ERNESTO und PARISINA (fiir sich)

Ohl Glick.

uGco

Ich, leben! ...

ERNESTO und PARISINA

Beeil dich. .. geh.

AZZO (fur sich)

Ach, warum bloss muss ich wider meinen
Willen weinen!

uGco

Nicht leben ist's, langer Tod, ewge Pein, die
du mir schenkst. Meine Wut, du weisst es
nicht, wird dich noch erschaudern lassen.
(for sich) Ach, liesse mich das grausame los
doch unschuldiger sterben.

PARISINA

Geh: entflieh diesem grausamen Geschehen.
ERNESTO

Komm: entflieh diesem grausamen Ge-
schehen. Bleibe er ltalien erhalten. Um der
Gnade Willen, lass mich nicht unter weitren
Schrecken zittern. (fir sich) Wer je kénnte

sterben an Pein, wenn ich jetzt noch weiter
lebe!

(Emnesto zerrt Ugo mit sich hinaus. Azzo
gibtden Wachen das Zeichen, Parisina ab-
zufihren)

Elfte Szene
Azzo und Wachen

AZZO

Gehe er... ja, gehe er. Vor mir braucht
Ferrara nicht zu erschaudem. Er bleibt. ..
und das geniigt. Ach, welch Verwirrung der
Gefihle herrschtin mir, und alle schrecklich,
alle wild und verzweifelt. (Geht unruhig auf
und ab, dann zu den Wachen) Man fihre

Parisina wieder in die herzéglichen Gema-
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cher, und wie zuvor sei sie befolgt und
geehrt. Ich bleibe hart. .. meine Rénke sind
geschmiedet.

(Azzo ab, der Vorhang féllt)

DRITTER AKT

Erste Szene

Galerie im Erdgeschoss des Palastes; auf
der einen Seite die Kapelle der Dienstbo-
ten, im Hintergrund geschlossene, gotische
Fenstertiren.

Parisinas Hofdamen und Ritter treten lang-
sam aus der Kapelle.

CHOR

Stumm und reglos strémen nur Trénen aus
den geschwollenen Augen, kniet die Zer-
schmetterte am Fuss des Altars. lassen wir
sie beten, stéren wir sie nicht mehr, beruhi-
gen kannen wir diese Seele nicht, fir sie
gibt's hier unten keinen Frieden mehr.
(ziehen sich zurick)

Zweite Szene

PARISINA

Nein, mein Beten kann nicht mehr zum Him-
mel steigen. . . obgleich sich nie ein gequal-
teres Herz als meines zu ihm wandte.
Imeldal ...

IMELDA

Ich bin bei dir, als Botin einer Hoffnung. Fest
scheint der Herzog in seiner Vergebung,
verabschiedete in Ruhe den gutigen Erne-
sto, dem es gestfattet ist, Ugo mit sich zu
nehmen.
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PARISINA

Ugo!... eristalso fort?

IMELDA

Sprich leise ... einen Zettel von ihm bring
ich dir.

PARISINA

Einen Zettel von ihm!... Wer gab ihn dir?
IMELDA

Vorhin heimlich ein junger Knappe, im Vor-
raum, der zu diesen Zimmern fGhrt.
PARISINA

Unvorsichtiger! Was for Hoffnungen hegt er
noch. (liest den Zettel) Traue Azzo nicht: Ein
Ungeheuer kann nicht ruhig und gnédig
sein. Wenn die Glocke vom nahen Kloster
die erste Stunde schlégt, wird dich der
Bote, dem unsere Gefahr zu Herzen ging
und der uns zu reften hofft, auf geheimem
Wege... (héltinne) Oh, Himmel!

IMELDA

Fahr fort, was iste

PARISINA

Der Ungluckselige wagt zu hoffen, dass ich
mit ihm fliehe.

IMELDA

Und mége er nicht vergebens hoffen. ..
Auch ich, ich sage dir, mehr als Azzos Zormn
noch furchte ich seine Ruhe, ich kannte Ma-
tilde. ..

PARISINA (blickt auf den Zettel)

In des Vaters Arme will er mich bringen. ..
und wenn ich mich weigere, so schwart er,
bringt er sich auf diesem Boden um.
IMELDA

Erist dazu imstande.

(Aus der Ferne schldgt die Glocke die erste
Stunde)

PARISINA

Ach, ich zittere! Das ist die Stunde!
IMELDA

Sieist's. .. was tust du?

PARISINA

Ich weiss es nicht... eine innere Stimme
sagt mir. .. es sei die letzte Stunde meines
lebens.

IMELDA

Beruhige dich. .. Vertreibe deine Furcht. ..
PARISINA

Hoérst du nicht ein schwaches Wimmern . ...
unheilvoller Végel, ein Kreischen, hérstdu's
nicht!. .. siehst du nicht dort einen Schatten
irren!. ..

IMELDA

Der Schmerz trigt dich, glaube mir.
PARISINA

Himmel, du schreckst mich in diesem Au-
genblick, erfillst mein Herz mit Schaudern,
dem Vorboten des Todes. Vergebens fleh
ich zu dir, strecke dir die Arme entgegen,
doch Gebet und Seufzer ersterben auf mei-
nen Lippen. (klagende Kldnge sind zu ho-
ren) Von weitem erklingt es.

IMELDA

Wahrlich. . . es stimmt.

PARISINA

Was ist's?

(Ferner Gesang)

CHOR

Bei dir, oh Herr, sei er nicht verdammt wie
hier; er steige erldst zu den Fissen deines
Thrones auf.

PARISINA

Das st die Totenklage. Ade, eine unsichtba-
re Kraft fesselt und bedriickt mich.

Dritte Szene

Hofdamen und Vorige

HOFDAMEN

Unheilvolle Stunde! Hute dich vor dem Her-
zog, er kommt.

IMELDA (zerrt Parisina mit sich)

Fliehen wir.

letzte Szene
Azzo mit Gefolge und Vorige

AZZO

Bleibt stehen.

PARISINA

Aus diesen Augen, diesem Gesicht kann ich
die Rache lesen.

AZZO

Du liestrichtig. Und in diesem Augenblickist
sie erfollt und ausgefuhrt.

PARISINA

Sprich. .. Oh, Himmell Was tatest du ihm
an¢ Ugo. .. woister?

AZZO

Du erwartest ihn, verruchtes Weib. Nun,
mein Zorn zeigtihn dir.

(Die Tiren im Hintergrund &ffnen sich, und
man sieht Ugos leichnam im Hof)
PARISINA

Ugol! ... Ich sterbe.

(sinkt den Hofdamen in die Arme)

CHOR

Ah! Nein, dies Schauspiel des Schreckens
verberge ihr.

PARISINA
Ugol... Tot (aussersich) Mir gebe man sei-
nen kalten, blutlosen leichnam! ... Dass

meine Seele ich aufihm aushauche, meine
von Schmerz zerrissene Seele. Uber dich,
Sché&ndlicher, stirze sein Blut, solange du
lebst, und raube dir Sonne und Himmel und
bedecke dich mit Finsternis. (sinkt nieder)
CHOR

Ihre Kréfte verlassen sie.

AZZO

Der Himmel kommt ihren Qualen zuvor. ...
IMELDA und CHOR

Ah, sie stirbt, sie stirbt.

(Der Vorhang fellt).
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Texte

Das Gespréch zwischen Werner Schroeter und Ute Becker, der Aufsatz von Uwe Schweikert sowie die Ubersetzung des
Librettos von Beftina Kienlechner sind Originalbeitrége fur dieses Programmheft.

Honoré de Balzac, Die Menschliche Komadie. Erzahlungen, Massimila Doni. Deutsch von Heinrich E. Jacob,
Zirich 1977.

lord Byron. Ein Selbstbildnis aus Briefen, Tagebtichern und Gedichten. Herausgegeben von Cedric Hentschel.
Ubersetzt von Angela Uthe-Spencker. Minchen 1979.

Heinrich Heine. Florentinische Néchte. Sémtliche Schriften, Erster Band. Herausgegeben von Klaus Briegleb.
Minchen 1969.

Klaus Heinrich. la fiamma di costanti affetti. Notizbuch 5/6, Musik. Herausgegeben von Reinhard Kapp.
Berlin/Wien 1982.

Abbildungen

Alberte Barsacq, Figurinen und Kostimentwiirfe zur Basler Inszenierung der «Parisina d’Este».

Gaetano Donizetti. Direttore della ricerca e coordinatore: Giampiero Tintori. Milano 1983.
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Jahrhunderts. Ubersetzt von Kurt Michaelis. Adliswill 1983.

Die Abbildungen auf den Seiten 1, 2, 4 und 5 wurden reproduziert von einem Libretto der Urauffihrung 1833, das uns
Reto Miller freundlicherweise zur Verfigung stellte.
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Die polnische Sopranistin Jolanda Omilian debutierte in Warschau als Violetta in «la Travia-
ta» und hatte in der gleichen Rolle bei ihrem ersten Auftreten in Italien am Teatro La Fenice einen
triumphalen Erfolg. Seitdem singt Jolanda Omilian, die seit Jahren in Italien lebt, neben ihrem
Mozart- und Verdirepertorie die grossen Belcantopartien wie Anna Bolena, Maria Stuarda,
Beatrice di Tenda, la Sonnambula, La Straniera vor allem in den USA und Stidamerika, zuletzt
1988 in Rio de Janeiro die Norma. Mit der Parisina gibt Jolanda Omilian ihr Debut in der
Schweiz.

Maria Diaconu stammt aus Ruménien und studierte in Bukarest Violine und Gesang. In ihrem
ersten Engagement an der Staatsoper Bukarest sang sie uv.a. Fiordiligi, Mimi und die Gréfin in
«le Nozze di Figaro». Seit 1985 ist Maria Diaconu am Stadttheater Bern verpflichtet und war
1987 viermalige Preistrégerin beim renommierten Belvedere-Wettbewerb in Wien.

Seit seinem Bihnendebut 1978 gilt der spanische Tenor Dalmacio Gonzales als einer der fih-
renden Sénger seines Fachs. Seine Karriere begann am Mailéinder Teatro alla Scala («L'ltalia-
nain Algeri», «Ariodante» von Handel) und an der Metropolitan Opera New York («Don Pas-
qualex, «ll Barbiere di Sivigliax, «Falstaft»). Weitere Gastengagements fohrten ihn in die Car-
negie Hall, nach San Francisco, an die Staatsoper Wien, Covent Garden london und zum Ro-
sini Festival nach Pesaro. Zu seinen wichtigsten Rollen gehéren die Tenorpartien von Rossini
(«Tancredi», «Semiramide», «la Donna del lago», «Stabat Mater») und Donizetti («/l Duca
d’Alba», «lucrezia Borgia», «L'Elisir d’Amore»).

Derjunge italienische Bariton Paele Gavanelli sang nach seinem Studium in Verona bei Mae-
stro Danilo Cestari an den Opernhéusern in Barcelona, Madrid, Venedig, Hamburg, Wien
v.a. die grossen Baritonpartien des italienischen und franzésischen Repertoires, darunter in
Massenets «le Cid» (mit Placido Domingo), «la Boh&me», «Margarethe», «Falstaff». Seine
n&chsten Engagements fuhren ihn nach Wien («la Favorita» mit Baltsa und Kraus), Stuttgart
(«Andrea Chenier»), Modena («Simon Boccanegrax) und Bern («Un Ballo in Maschera»).

Roberto Nalerio-Frachia stammt aus Uruguay und studierte Gesang in Montevideo, Turin
und Siena. Mehrfacher Preistrager internationaler Gesangswettbewerbe, debutierte er 1977
in Siena als Gouverneur in «le Comte Ory» und Mosé. Verpflichtungen fihrten ihn seither u.a.
an die Deutsche Oper am Rhein Disseldort, die Deutsche Oper Berlin, die Komische Oper
Berlin, nach Hannover, KéIn, anitalienische und spanische Opernhéuser. Er arbeitete mit Diri-
genten wie Gianandrea Gavazzeni, Gabriele Ferro, Giuseppe Patané, Hiroshi Wakasugi,
den Regisseuren Harry Kupfer, Jean Pierre Ponnelle, Werner Diggelin u.a Seit 1984 ist Rober-
to Nalerio-Frachia Ensemblemitglied des Stadttheaters Aachen.

Die Sopranistin Martina Bovet, geboren in Zirich, besuchte dort das lehrerseminar, studierte
Musik am Zircher Konservatorium und legte das lehrerdiplom for Gesang ab. Zur gesangli-
chen Weiterbildung studierte sie in london bei Vera Rozsa an der Guildhall School for Music
and Drama. Aus dem Opernstudio Basel wurde sie 1986 an das Theater Basel engagiert.



