Gaetano Donizetti

LUCIA DI LAMMERMOOR

MUSIKTHEATER NURNBERG

www.terzakis.com



Lucia di Lammermoor

Oper in acht Bildern
Libretto von Salvatore Cammarano
nach dem Roman von Walter Scott

Musik von Gaetano Donizetti

(In der Originalsprache)

Musikalische Leitung = Reinhard Petersen
Inszenierung  Gilbert Deflo
Ausstattung  Carlo Tommasi
Chor  Udo Mehrpohl
Das Philharmonische Orchester der Stadt Niirnberg
Der Chor des Musiktheaters
Verlagsrechte: Ricordi, Minchen

Pause nach dem 5. Bild

Abendspielleitung Marion Graeber, Technische Leitung Max Grinwald,

Beleuchtung Rudolf Tischer, Tontechnik Werner Lautner, Masken Arno

Hafner, Bihnentechnik Franz Heigemeier, Ausfuhrung der Kostime Hilde

Goldschmidt und Paul Klein, Buhneninspizienz Heinrich Schumacher,

Souffleuse Monika KrauB, Ausflihnrung der Dekorationen Horst Kernstock
und Sepp Schick

Personen

Lord Enrico Ashton  Andreas Forster
Lucia, seine Schwester  Inghild Horysa
Edgardo von Ravenswood Zachos Terzakis
Lord Arturo Buklaw  Karl-Heinz Thiemann
Raimondo Bidebent  Byung-Un Kang
Alisa  Gail Steiner
Normanno  Wilhelm Teepe
Die stumme Lucia Ricarda Fey

Die Pflegerin  Ivana Ramundt

www.terzakis.com


Owner
Highlight


VORGESCHICHTE

Die Geschlechter- der Ashton
und der Ravenswood sind ver-
fehdet. Lord Enrico Ashton hat
den Vater Edgardos von Ra-
venswood getotet und sich bis
auf eine alte Burgruine den gan-
zen Besitz der Ravenswood an-
geeignet. Edgardos Rache-
schwur besiegelte die Todfeind-
schaft der beiden Familien fur
immer.

Als auf dem Weg zum Grab ihrer
Mutter die Schwester Ashtons,
Lucia, von einem wilden Stier
angegriffen wurde, rettete ihr
Edgardo das Leben. Die beiden
verliebten sich und treffen sich
seitdem heimlich. Normanno,
ein Gefolgsmann Enricos, hat
sie beobachtet.

1. Bild

Nr. 1 Vorspiel und Eingangschor
Gefolgsleute Enricos durch-
streifen mit ihrem Anfuhrer Nor-
manno das Gelande, um Edgar-
do gefangenzunehmen.

Nr. 2 Szene und Kavatine
Enrico steht vor dem Ruin. Nur
die Verheiratung Lucias mitdem
reichen und machtigen Lord
Arturo Buklaw kann Enricos Fall
verhindern. Lucia hat sich aber
bislang geweigert. Raimondo
erklart dies mitder Trauer Lucias
um die tote Mutter. Normanno
widerspricht: er verrat Lucias
Liebe zu Edgardo. Die zuruck-
kehrenden Manner bestarken
den Verdacht; Enrico schwort
Rache.

2. Bild

Nr. 3 Szene und Kavatine
Lucia wartet auf Edgardo, die
Warnungen ihrer Vertrauten Ali-
sa miBachtend.

Nr. 4 Szene und Duett Finale |
Edgardo ist gekommen, um
sich von Lucia zu . verabschie-
den. Eine politische Mission
fuhrt ihn ins Ausland. Lucia und
Edgardo schworen sich ewige
Liebe und Treue.

3. Bild

Nr. 5 Szene

Enrico und Normanno betrugen
Lucia. Sie haben Briefe, die ihr
Edgardo von seiner Reise zu-
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kommen lieB, abgefangen. Enri-
co schickt Normanno dem
Brautigam Lucias entgegen.
Nr. 6 Duett

Enrico versucht, Lucia zur Heirat
mit Arturo zu Uberreden. Als sie
sich eingedenk ihres Edgardo
geleisteten Treueschwur wei-
gert, prasentiert inr Enrico einen
gefalschten Brief, der Edgardos
Untreue ,bezeugt‘. Festmusik
kundet Arturos Ankunft an.

4. Bild

Nr. 7 Szene und Arie

Lucia findet auch bei Raimondo,
der sie zwar gern hat, aber
nichts gegen die Intrigen unter-
nimmt, keine Unterstitzung. Sie
bricht zusammen.

5. Bild

Nr. 8 Finale Il —

Chor und Kavatine
Hochzeitsgaste empfangen
Arturo, der Enrico volle Unter-
stutzung zusagt.

Nr. 9 Finale Il —

Szene und Quartett

Enrico drangt auf rasche Unter-
zeichnung des Ehevertrags. Lu-
cia unterschreibt, vollig verwirrt.
Das Fest wird jah unterbrochen
durch den Auftritt des aus
Frankreich zuruckgekehrten
Geliebten. Edgardo halt sich fur

betrogen. Er verflucht Lucia.
Nr. 10 Fortsetzung und Stretta
Finale Il

Raimondos  Versuch, eine
kampferische Auseinanderset-
zung zu vermeiden, schilagt fehl.
Es kommt zu einer SchieBerei.

6. Bild

Nr. 12 Chor

Die Hochzeitsfeier ist in vollem
Gang. Lucia ersticht Arturo im
Brautgemach.

Nr. 13 GroBe Szene mit Chor
Raimondo tritt mit der Schrek-
kensbotschaft unter die Gaste,
Lucia habe in volliger Geistes-
verwirrung ihren Mann ermor-
det.

Nr. 14 Szene und Arie

Lucias Auftritt zeigt sie kurz vor
dem Zusammenbruch. Sie hat
Halluzinationen: Sie redet mit
sich, mit Arturo, mit dem Gelieb-
ten. Enricos und Raimondos
Reue kommen zu spat.

7. Bild

Nr. 15 SchluBarie

An den Grabern der Ahnen war-
tet Edgardo auf seinen Todfeind,
in der Hoffnung, im Zweikampf
getotet zu werden. Heimkeh-
rende Hochzeitsgaste berich-
ten von Lucias nahem Ende. Die
Totenglocke lautet. Edgardo
ersticht sich.
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,LAmore e morte*

,Odi d'un uom che muore
Odi I'estremo suon;
Questo appassito fiore

Ti lascio, Elvira, in don.
Quanto prezioso ei sia,

Tu dei saperlo appien;

Nel di che fosti mia

Te lo involai da sen.

Simbolo allor d'affetto,
Or pegno di dolor,
Torna a posarti in petto
Quest’ appassito fior.

E avrai nel cor scolpito,
Se duro il cor non é.
Come ti fu rapido,
Comeritorna a te.“

G. Donizetti

»,HOr den Seufzer eines Sterbenden. Diese verwelkte Blume laf ich dir, Elvira, als Geschenk. Du kannst kaum wissen, wie
kostbar sie ist: an dem Tag, als du mein wurdest, nahm ich sie von deinem Busen. Damals ein Zeichen der Liebe, jetzt ein
Scherzenspfand leg ich die verwelkte Blume noch einmal an deine Brust. Und du wirst sie in deinem Herzen bewahren,
wenn dieses Herz nicht aus Stein ist. Wie ich sie dir nahm und wie sie wieder zu dir zuriickkehrt.“
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Torquato Tasso

Einst wird der goldne Glanz des Haares tot,

Der Funke tot sein, den dein Auge sendet:

So stumpf, so matt geworden — nicht mehr blendet
Das Spiel der Waffen, meines Herzens Not.

Und bleibt doch meine Wunde blutig rot:

Dein Feuer starb, da meins noch sich verschwendet,
Und wieder sing’ ich — Sehnsucht, die nicht endet —
Das Lied zu dir, das Amor mir gebot.

Und wie der Maler, dessen Pinsel sacht
Den Jahren schmeichelt, wird mein Liedermund
Die Reize kiinden, die dir ewig bliihen.

So wisset denn: was stumpf die Waffen macht,
Kann doch nicht heilen, und das Herz bleibt wund.

Wer schlug die Funken einst? Genug — sie gliihen . . .
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Dante

Die Schmerzensliebe, welche mich getragen
zum Rand des Todes, ach, durch sie, die fern,
die sonst gewesen meines Herzens Freude,

sie hat geraubt und raubt all meinen Tagen

das Licht, das mir gestrahlt von jenem Stern

um den ich nie geahnte Schmerzen leide.

Den TodesstoB, den ich verbarg bis heute,

birgt linger nicht der Qualen Ubermas,

die gliihend mich verzehren

und aller Freude wehren,

so dafB ich nichts als Leiden mir erahne.

Das Herz, das kaum noch Kraft besitzt zu schlagen,
spricht seufzend bis zum Tod in seinem Grame:
,JFur die ich sterb, Beatrice ist ihr Name.“

¥
34

WAVIVIVIN

Der siiBe Name, der so bitter schneidet,

ins Herz, wo es geschrieben ihn erblickt,
erneuert meinen Schmerz mit jedem Mal.
Mein Leib verzehrt sich, da die Seele leidet,
mein Antlitz ist gezeichnet so von Qual,

daB jeder, der mich sieht, vor mir erschrickt.
Der leichteste Windhauch schon mich so entriickt,
daB ich erkaltend stiirze und erbebe,

und sterben wird mein Herz.

Geleit wird sein der Schmerz

der Seele, die von dannen trauernd zieht.
Fir immer er vereint sich mit ihr sieht.
Wenn er des siiBen Antlitz’ Gliick beweint,
ein Nichts vor ihm das Paradies erscheint.

v

LA
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Der Liebe denkend, die ich einst empfunden,
fragt nicht die Seel’ nach andrer Seligkeit,

noch achtet sie der Qual, die ihrer harrt.

Denn mit dem Leibe, wenn er hingeschwunden,
geht Liebe auch, um die ich trug solch Leid

mit ihr zu Ihm, dem alles offenbart.

Und wenn fiir ihre Schuld ihr nicht Vergebung ward,
geht mit der Qual sie fort, verdient als Lohn,
von keiner Furcht erfiillt.

Sie trdgt in sich ihr Bild,

um dessentwillen sie der Welt entflohn,

so da3 die Qual, die sie erfahrt, nichts gilt.

Denn sie, dieich verlorin diesem Leben,
wird Amor mir zuriickim andern geben.

Tod, der die Herrin wird mit Freud’ erfiillen,
bevor du mich in Staub lassest vergehen,

geh hin zu ihr und frage:

,, Warum ich nimmermehr das Licht darf sehen,
um das gelitten ich so grofle Qualen?“

Und sollte einem andern es nun strahlen,

laB mich es wissen, ende meine Pein,

und leichter wird mir dann das Sterben sein!
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Novalis
Hymne

Wenige wissen

Das Geheimnis der Liebe,
Fiihlen Unersittlichkeit

Und ewigen Durst.

Des Abendmahls

Gottliche Bedeutung

Ist den irdischen Sinnen Rétsel;
Aber wer jemals

Von heiBen, geliebten Lippen
Atem des Lebens sog,

Wem heilige Glut

In zitternde Wellen das Herz schmolz,
Wem das Auge aufging,

DaB er des Himmels
Unergriindliche Tiefe maB,
Wird essen von seinem Leibe
Und trinken von seinem Blute
Ewiglich.

Wer hat des irdischen Leibes
Hohen Sinn erraten?

Wer kann sagen,

DaB er das Blut versteht?
Einst ist alles Leib,

Ein Leib;

In himmlischem Blute
Schwimmt das selige Paar. —
O! daB das Weltmeer

Schon errotete

Und in duftiges Fleisch
Aufquolle der Fels!

Nie endet das siile Mahl,

Nie sittigt die Liebe sich.
Nicht innig, nicht eigen genug
Kann sie haben den Geliebten.
Von immer zérteren Lippen
Verwandelt, wird das Genossene
Inniglicher und naher.
HeiBere Wollust

Durchbebt die Seele.
Durstiger und hungriger

Wird das Herz:

Und so wihret der Liebe Genuf3
Von Ewigkeit zu Ewigkeit.
Hitten die Niichternen
Einmal gekostet,

Alles verlieBen sie

Und setzten sich zu uns

An den Tisch der Sehnsucht,
Der nie leer wird.

Sie erkennten der Liebe
Unendliche Fiille

Und priesen die Nahrung

Von Leib und Blut.
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Gustave Flaubert
Madame Bovary

Eine Menge Menschen umlagerte die Einginge. Uberallan
den Ecken derin der Nidhe gelegenen Stra3en prangten rie-
sige Plakate, die in auffalligen Lettern ausschrien:

LUCIA VON LAMMERMOOR... OPER...

DONIZETTI. .. GASTSPIEL. .. LAGARDY
Auf der Biihne ward eine Landschatft sichtbar: ein Kreuz-
weg im Walde, zur Linken eine Quelle, von einer Eiche be-
schattet. Bauern, Mintel um die Schultern, sangenim Chor
ein Lied. Dann tritt ein Edelmann auf, der die Geister der
Holle mitgen Himmelgereckten Armenum Racheanfleht.
Noch einer erscheint. Beide gehen zusammen ab. Der
Chor singt von neuem.
Emma sah sich in die Atmosphire ihrer Madchenlektiire
zurickversetzt, in die Welt Walter Scotts. Es warihr, als ho-
re sie den Klang schottischer Dudelsécke tiber die nebelige
Heide hallen. Die Erinnerung an den Roman des Briten
erleichterte ihr das Verstindnis der Oper. Aufmerksam
folgte sie der intriganten Handlung, wihrend eine Flutvon
Gedanken in ihr aufwallte, um alsbald unter den Wogen
der Musik wieder zu verflieBen. Sie gab sich diesen schmei-
chelnden Melodien hin. Sie fiihlte, wie ihr die Seele in der
Brustmitin Schwingungen geriet, als strichen die Violinen-
bogen iiber ihre Nerven. Sie hitte hundert Augen haben
mogen, um sich satt sehen zu konnen an den Dekoratio-
nen, Kostiimen, Gestalten, an den gemalten und doch zit-
ternden Baumen, an den Samtbaretten, Ritterméanteln und
Degen, anallendiesen Trugbildern, in denen eine so seltsa-
me Harmonie wie um Dinge einer ganz anderen Welt lebte
... Eine junge Dame trat auf, die einem Reitknecht in grii-
nem Rocke eine Borse zuwarf. Dann blieb sie allein, und
nun kam ein Fl6tensolo, zart wie Quellengefliister und Vo-
gelgezwitscher. Lucia begann ihre Kavatine in G-Dur. Sie
sang von ungliicklicher Liebe und wiinschte sich Fliigel.
Ach, auch Emma hitte aus diesem Leben fliehen mogen,
weit weg in Liebesarme!
Da erschien auf der Szene Lagardy als Edgard. Er besal3 ei-
ne schone Stimme, unfehlbare Sicherheit, mehr Tempera-
ment als Intelligenz, mehr Pathos als Empfindung. Er war
Genie und Scharlatan zugleich, und in seinem Wesen lag
ebensoviel von einem Friseur wievon einem Toreador. So-
bald er nuraufder Biihne erschien, begeisterte er Emma. Er
schloB3 Lucia in seine Arme, wandte sich weg und kam wie-
der, sichtlich verzweifelt. Bald loderte sein Ha3 wild auf;,
bald klagte erinden zartesten Elegien, und die Tone perlten
ihm aus der Kehle, zwischen Tranen und Kiissen. Emma
beugte sich weit vor, um ihn voll zu sehen, wobei sich ihre
Fingernégel in den Pliisch der Logenbriistung eingruben.
Ihr Herz ward voll von diesen wehmiitigen Melodien, die,
von den Kontrabdssen dumpf begleitet, nicht aufhorten,
gleich wie die Notschreie von Schiffbriichigen im Sturmge-
braus. Diejunge Frau kannte alle diese Verziicktheiten und
Herzenséingste, die sieunldngst dem Todeso nahe gebracht
hatten. Die Stimme der Primadonna erschiitterte sie wie ei-
ne laute Verkiindigung ihrer heimlichsten Beichte. Das
Scheinbild der Kunst beleuchtete ihr die eigenen Erlebnis-
se. Aber ach, so wie Lucia war sie doch von niemandem in
der Welt geliebt worden! Rudolf hatte nicht um sie geweint,
so wie Edgard, am letzten Abend im Mondenschein, alssie

sich Lebewohl sagten.. . .

Lucia nahte, von ihren Dienerinnen gestiitzt, einen Myr-
tenkranz im Haar, bleicher als der weille Atlasihres Kleides
... Emma gedachte ihres eigenen Hochzeitstages, sie sah
sich zwischen den Kornfeldern, auf dem schmalen FuBweg
auf dem Gange zur Kirche. Warum hatte sie sich da nichtso
widersetzt wie Lucia, unter leidenschaftlichem Flehen? Sie
war vielmehr so frohlich gewesen, ohne im geringsten zu
ahnen, welcher Niederung sie zuschritt . . . Ach, hétte sie,
jung und frisch und schon, noch nicht besudelt durch die
Ehe, noch nicht enttduscht in ihrem Ehebruch, auf ein
festes edles Herz bauen und Tugend, Zartlichkeit, Sinnen-
lust und Pflichttreue zusammen fiihlen diirfen! Niemals
wire sie von der Hohe solcher Gliickseligkeit herabgesun-
ken!, Nein, nein!“ rief sie schmerzlich bei sich aus. ,,All das
groBe Gliick da unten ist doch nur Lug und Trug, erdichtet
von sehnsiichtigen oder verzweifelten Phantasten!“ Jetzt
erkannte sie, daB die Leidenschaften in der Wirklichkeit
armselig sind und nur in der Uberschwenglichkeit der
Kunst etwas GrofB3es. Sie versuchte sich zur niichternen
Anschauung zu zwingen. Sie wollte in dieser Wiedergabe
ihrer eigenen Schmerzen nichts mehr sehen als ein plasti-
sches Phantasiegebilde, nichts mehr und nichts weniger als
eine amusante Augenweide. Und so ldchelte sie in Gedan-
ken iberlegen-nachsichtig, alsim Hintergrunde der Biihne
hinter einer Samtportiere ein Mann in einem schwarzen
Mantel erschien.

Das Sextett begann. Sdnger und Orchester entfalten sich.
Edgard rast vor Wut; sein glockenklarer Tenor dominiert,
Asthon schleudert ihm in wuchtigen Tonen seine Todes-
drohungen entgegen, Lucia klagt in schrillen Schreien,
Arthur bleibtim Mal3e der Nebenrolle, und Raimunds Bal3
brummt wie Orgelgebraus. Die Frauen des Chores wieder-
holen die Worte, ein kostliches Echo. Gestikulierend ste-
hen sie alle in einer Reihe. Zorn, Rachgier, Eifersucht,
Angst, Mitleid und Erstaunen entstromen gleichzeitig
ihren aufgerissenen Miindern. Der wiitende Liebhaber
schwingt seinen blanken Degen.

., ErmuB eine unerschopfliche Liebe in sich tragen®, dachte
Emma, ,,daB} er sie an die Menge so verschwenden kann.“
Ihre Anwandlung von Geringschatzigkeit schwand vor
dem Zauber seiner Rolle. Sie fiihlte sich zu dem Menschen
hingezogen, der sie unter dieser Gestalt berauschte. Sie ver-
suchte, sich sein Leben vorzustellen, sein bewegtes, unge-
wohnliches, glinzendes Leben, an dem sie hitte teilneh-
men kénnen, wenn es der Zufall gefligt hitte. Warum hat-
ten sie sich nicht kennengelernt und sich ineinander ver-
liebt! Sie wire mit ihm durch alle Lander Europas gereist,
von Hauptstadt zu Hauptstadt, hitte mit ihm Miihen und
Erfolge geteilt, die Blumen aufgelesen, die man ihm streu-
te, und seine Biihnenkostiime eigenhindig gestickt. Alle
Abende hitte sie, im Dunkel einer Loge, hinter vergolde-
tem Gitter aufmerksam den Sangen seiner Seele gelauscht,
die einzig und allein ihr gewidmet wiren. Von der Szene,
beim Singen, hétte er zu ihr geschaut . . .

Sie erschrak und ward verwirrt. Der Sanger sah zu ihr hin-
auf. Kein Zweifel! Sie hétte zu ihm hinstiirzen moégen, in
seine Arme, in seine Umarmung fliehen, als sei er die Ver-
korperung der Liebe, und ihm laut zurufen:

., Nimm mich, entfiihre mich! Komm! Ich gehore dir, nur
dir! Dir gelten alle meine Tridnen, mein ganzes heilles
Herz!“ Der Vorhang fiel.
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,Die isolierten und ausgesperrten Erfahrungen, die unter
gegenwartigen Bedingungen im Wahnsinn verabsolutiert
und vom freien Verkehr mit der offiziellen Realitit abge-
schnitten werden, gerinnen und machen schlieBlich, wenn
einige grundlegende Bedingungen erfiillt sind, die Riick-
kehr aus dem Wahnsinn unmoéglich. Erst dann erhilt die
herrschende Realitit dem Wahnsinnigen gegeniiber das
Recht, das sie ihm verweigert hat. Demgegeniiber wiren
die archaischen Ekstasetechniken als Mittel anzusehen, je-
ne Erfahrungen, die, trotz aller gesellschaftlicher Diskrimi-
nierung und grausamen Verstiimmelung, auch heute noch
hinter aller Not des Wahnsinnigen zu spiiren sind, am Le-
ben zu erhalten — wodurch die primitiven Gesellschaften
sich selbst und den ,, Wahnsinnigen® das Leben erhielten.
Es ist bezeichnend, daB die Verfolgung des Wahnsinns im
Zeitalter der Vernunft in erster Linie den Wahnsinn am
Ausdruck zu hindern suchte und so zu erheblichem Teil
erst jene Qual schuf, die so charakteristisch fiir den Wahn-
sinn zu sein scheint. Der emotionale ExzeB3, der in den
wahnsinnigen Gebérden sich austobt, sollte der Wahr-
Nehmung der Normalen erspart bleiben, deren eingefrore-
ne Mimik und erstarrte Kérperhaltung nur zu deutlich dar-
auf verweisen, was im Wahnsinn wiederkehrt und an ihm
vernichtet werden soll.
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Anne-Marie Chatelier

Erwigungen einiger Aspekte «Lucia di Lammer-
moon» unter psychiatrischen Gesichtspunkten

Wennman dem Namen «Lucia di Lammermoon» eine rein
phonetische Aufmerksamkeit widmet, so scheint ihr
Schicksal und das ihres Geliebten in ihm zu erstarren: auf
Franzoésisch hort sich ndmlich ihr Name wie «l’amére
mort», «der bittere Tod» an. In ihm ist auch das Wort
«Moom enthalten, das Moor, der Treibsand, in dem der
Geliebte in dem Roman verschlungen wird, der Treibsand
der Verzweiflung, indem erin der Opernfassung untergeht.
In ihrem Namen ist also zunédchst ein Kommentar iiber
ihren eigenen Tod und ein bildlicher Hinweis iiber den Tod
von Edgardo von Ravénswood enthalten. Aber dasist nicht
alles: entsinnt man sich wieder der franzosischen Sprache,
so taucht auch das Wort«meére» auf, das eine nicht nur pho-
netisch, sondern auch semantisch zentrale Funktion hat: es
ist das Paradigma einer Tonreihenfolge.

Die im Text von Cammarano (im Gegensatz zum Original
von Scott) iiberhaupt nicht auftretende Mutter ist eine drei-
fache Figur, die in der Form einer Hypostase lebt, nimlich
als drohender Schatten, der sich iiber dem Wasser empor-
hebt:

Sie ist die phallische Mutter, in der der Bruder von Lucia,
Enrico, und der abwesende Vater, die abwesendste Figur
des Dramas iiberhaupt sich widerspiegeln und mit der sie
sich identifizieren.

Sie liegt im Grab, das Grab ist aber leer: sie ist der Stier, der
tiber Lucia stiirzt.

Sie ist die Ausstrahlung («I’émanation») des abwesenden
Vaters. Indem Original von Scottist sie wahrscheinlich das,
was der Vater nicht seinkonnte, das was er sie ibernehmen
lieB: sie unterschlug den Brief des Geliebten, war fiir jenes
schmutzige, ,,politische“ Geschéft verantwortlich, das En-
rico in unserer Opernfassung als ,exekutive Kraft“ iber-
nehmen muB mit der Hilfe von Normanno.

Sie ist eine Ausstrahlung von Enrico, und Enrico projiziert
sich auch in ihr. Wenn er Lucia seinen blutigen Schatten
vorschweben 14Bt, handeltes sich eben fiiruns um den Aus-
druck einer Identifikation:

,,S¢e tradirmi tu potrai

la mia sorta € gia compita
tu m’involi onore e vita

tu la scura appresti a me
Ne' tuoi sogni mi vedrai
ombra irrata e minacciosa!
quella scure sanguinosa
stara sempre innanzi a te“

Sein Zornbrichtaus, alser erfihrt, daB die ,,verbotene“ Lie-
be am Grab der Mutter bluht:

,L'empia fiamma che vi strugge
io col sangue spegnero . . .“

Ein Blutbad. Der blutige Bach. Der blutige Schatten.
Es sind die roten Fidden, die durch das Geschehene laufen.

Beriicksichtigt man, daf3 die Handlung in «Lucia di Lam-
mermoor in der Ermordung des Gatten und in der darauf-
folgenden Wahnsinnsarie gipfelt, daB3 aber Lucia von
Anfangan von Zwangsvorstellungen gefoltert wird, so stellt
sich gleich die Frage, ob Lucia schon vorher wahnsinnig
war, oder ob sie die ersten Zeichen von Wahnsinnsanfallig-
keit in der Szene der Ermordung und der Wahnsinnsarie
zeigt. Meines Erachtens deuten viele Elemente darauf hin,
dafB sie bereits wahnsinnig war: akute depressive Zustande
und psychotische Halluzinationen sind an der Tagesord-
nung.

Der Operntext ist nur ein gihnend weit ge6ffnetes Fenster,
das auf das Geschehen hinausschaut, das seine Wurzel
anderswo, tief in den Boden der totalen Isolation geschla-
gen hat. Ein Geschehen, dessen langwieriger Proze83 uns
hier verborgen bleibt, und von dem nur die monstrose Blii-
te des dreifachen Wahnsinns in seinen verschiedenen Sta-
dien wahrzunehmen ist, der in dem Selbstmord von Lucia
und Edgardo gipfelt, wobei nicht auszuschlieBen ist, da3
Enrico auch ein Selbstmordkandidat ist.

Ob Lucia bereits wahnsinnig ist, ob Edgardo und Enrico es
auchsind, ob zumindestdie AuBerungen von Edgardo und
die von Enrico darauf hinweisen, daf3 ein Teil ihrer Person-
lichkeit psychotisch ist, so dal bewullite oder eher unbe-
wuBte Vergeltungsversuche in ihnen auftauchen kénnen,
ob also von diesen interpretativen Voraussetzungen ausge-
gangen werden kann, konnte fiir die Regiegestaltung si-
cherlich wichtig sein, ist aber bei der psychologischen Be-
stimmung der Figuren unbedeutend, denn die Schliissel zu
einer psycho-psychiatrischen Interpretation des Geschehe-
nen bleiben unverandert. Das heif3t: rein psychiatrisch be-
trachtet ist es unwichtig zu wissen, ob das Gezeigte der Ho-
hepunkt eines bestimmten interpersonalen Prozesses ist,
oder ob es um einen werdenden Prozef3 geht, da die Moti-
vationen auf der Ebene des UnbewuBten zu entziffern blei-
ben.

Umfassendere soziodynamische Prozesse sind letztenen-
des entscheidend, um die private Sphire der zwischen-
menschlichen Beziehungen zu erleuchten, und in diesem
prazisen Fall, um die Verhiltnisse dieser Familienkonstel-
lation zu verstehen, die nur noch auf Vertilgung und Selbst-
zerstorung hinzielt: die vorhandene Situation ist die einer
volligen Autarkie (mit geschlossener Einheit Wald/-
SchloB), in der Menschen sich an ihren emotionellen Kon-
flikten aufreiben, wobei das schwichste Kettenglied versa-
genmulf. ..

In dieser geschlossenen Raumeinheit, woriiber der Schat-
ten herrscht, ist Edgardo der Einzige, der es vermag, aus-
zubrechen, ist Lucia die absolute Gefangene:

«So wurde immer ihr Tag zur Nacht halluziniert, ihr Weif3
in Schwarz. Ausgeschlossen aus ihrem System ist sie der
VerstoBene, der das Funktionieren des Systems garan-
tiert.» (Héléne Cixous)

»die stehtim Schatten, in dem Schatten, den erauf'sie wirft,
indem Schatten, der sie selber ist.“ — Aus politischen Griin-
den muB Edgardo Abschied nehmen, ins Ausland ziehen.
Dafiir hinterldBt er aber ein Siegel («il pegno»), den er auf
den Schatten von Lucia aufdriickt.

Sie istselber Schatten — versiegelter Schatten —und halluzi-
niert den Schatten.
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«Ihr eigenes Haus, selbst ihren Korper konnte sie nicht be-
wohnen. Man kann in der Tat einkerkern, etwas grausam
lang hinausziehen, die Rassentrennung zu lange aufrecht
erhalten; aber doch nurfiireine gewisse Zeit— mankannihr
beibringen, sobald sie zusprechen beginnt, sobald sie ihren
Namen sagen lernt, daf} ihre Gegend schwarz ist: weil du
Afrika bist, bist du schwarz. Dein Kontinent ist schwarz.
Schwarz ist gefahrlich. Wo es schwarz ist, siehst du nichts.
Du hast Angst. Beweg dich nicht, weil du Gefahr ldufst, zu
stiirzen.» (Cixous)

,Quellafonteah. .. mai,
Senza tremar, non veggo.“

«Geh vor allem nicht in den Wald! Und den Schauder des
Schwarzen, wir haben ihn verinnerlicht.» (Cixous)

Also — weder Schlof3 noch Wald.
Alisa:  Incauta! A che mi traggi!

avventurarsi, or che il fratel qui venne,
¢ folle ardir“

Lucia:  Ah, io tremo!
Enrico: Dal precipizio
Arturo puo sottrarmi, sol egli-
Lucia: Edio, edio?
Enrico: Vieni allo sposo.“

In dieser Situation der Einsamkeit und der Absonderung,
inderder Chorzum Teil nur die Funktion des abstrahieren-
den, verallgemeinernden Kommentators hat, in dieser Si-
tuation der extremen interpersonalen Spannungen handelt
es sich vielleicht nur darum, nichtals ersterin den Abgrund
zu stiirzen.

Hypothetisch kann man annehmen, dal Enrico das Able-
ben («l’effacement») der Mutter ersehnt hat, was vermut-
lich zu einem schweren Schuldgefiihl gefiihrt hat, das viel-
leicht in einer anderen Situation wieder auftaucht:

,,JDella misera in favore
nel mio petto un grido sorse!“

«Ihr alter Traum: Muttergott sein. Die beste Mutter, die
zweite, jene, die dir zum zweiten Mal das Leben schenkt.»
(Cixous)

«Bin das ich, diese bekleidete Korperlosigkeit, eingehiilltin
Schleier, sorgsam entfernt und abseits der Geschichte und
der Wandlungen gehalten, ausgeloscht, an den Rand der
Ereignisse gedriickt — auf die Seite der Kiiche oder des
Betts? (Cixous)

Sie stehtauf der Schwelle. Sie stehtam Rand der Quelle, sie
steht am Rand des Abgrunds.

«Liebe bedeutet auf einer Schwelle stehen. Fiir uns Mén-
ner, die dazu geschaffen sind, etwas zu erreichen, auf der
gesellschaftlichen Leiter emporzusteigen, ist die Versu-
chung gut, die uns anregt, uns vorwirts treibt und unseren
Ehrgeiz nahrt.» (Cioux)

Enrico: ,,M’odi. Spento ¢ Guglielmo-
ascendere vedremo il trono Maria-
prostrata ¢ nella polvere
la parte ch'io segua-

«Es gibt diesen tragischen Traum des Mallarmé, diese Be-
klagung des Vaters wegen des Geheimnisses der Vater-
schaft, der aus dem Dichter die Trauer hervorbrechen 143t,
die tiefste Trauer, den Tod des geliebten Sohnes: dieser
Traum einer Ehe zwischen Vater und Sohn — ohne Mutter
also. Der Traum des Mannes vor dem Tod, der ihn immer
anders bedroht als er die Frau bedroht.» (Cixous)

«FEine Verbindung,
eine erhabene Ehe
und das Leben,
das in mir bleibt,
ich beniitze es

um-. ..

keine Mutter also?

Und der Traum minnlicher Abstammung,
der Traum des Vatergottes,
der aus sich selbst kommend
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in seinen Sohn eingeht —

ohne Mutter also.»

Seine Identifikation mit der Mutter, mit der phallischen
Mutter — es ist bekannt, daB das Scott-Modell eine Frauvon
tyrannischem Charakter war — bringt ihn dazu, nach bluti-
ger Rache zu schreien, als er erfahrt, da3 Lucia das Grab der
Mutter, das hohle Grab, — das eigene Grab —,,besudelt“ hat,
indem sie sich dem Sieger des Stiers hingegeben hat . . .
Nachdem er sich also nach dem Tod der Mutter unbewut
vielleicht gesehnt hat, sie nun ersetzt, mag er ein doppeltes
Frustrationsgefiihl empfinden, da er als ,,leibliche” Mutter
und als vertretende Mutter erleben muf, da3 der SproBling
sich nun 10st.

Hat sich aber Lucia nicht vielleicht den Tod der Mutter
auch unbewuBt gewiinscht? Trauert sie wirklich am Grab?
Wen halluziniert sie in dem Wasser des Bachs — vielleicht
mit quidlendem Schuldgefiihl?

»Spieglein, Spieglein an der Wand,
Wer ist die Schonste im ganzen Land?“

Vielleicht hat sie sich gewlinscht, da3 der Spiegel der Mut-

Vergehen ihm wiinschenswert ist. Und wenn er sie zu-
néchst als Koder fir Arturo Bucklaw verwenden will, sie
ihm opfert, ist es vielleicht nicht auszuschlieBen, daB er sie
iiberhaupt unbewuB3t opfern will.

,Jede Art von interpersonaler Aktion, die dazu neigt, die
emotionalen Konflikte der anderen Person zu vertiefen,
verschiedene Bereiche ihrer Personlichkeit gegeneinander
zu aktivieren, jede Interaktion dieser Tendenz weistauf, die
andere Person schizophren zu machen.“ (Searles)
Double-Bind-Mechanismen treten auf.

In dieser Hinsicht scheint der Dialog Lucia/Edgardo sehr
beweisfiihrend zu sein.

,,Ein Verfahren, das der Stimulations/Frustrationstechnik
verwandt ist, besteht darin, da3 man mit der anderen Per-
son gleichzeitig auf zwei zueinander unbezogenen Ebenen
verkehrt.“ (Searles)

Edgardo erscheint vor der ,,schmachtenden Lucia, nicht
um seine Liebe zum Ausdruck zu bringen (hier wire ein
Vergleich mit dem ersten Dialog zwischen Romeo und Ju-
lia interessant), sondern um von der Abreise zu berichten.

,,Pria che in ciel biancheggi

ter in Scherben herunterfillt. . .

Indieser m6glichen Konstellation, die psychische Zermiir-
bung bedeutet, bringt das Verhaltnis Lucia/Edgardo neue
Aspekte in dem hypothetischerweise vorhandenen Prozef3
der seelischen Erschiitterung.

Allgemein 148t sich namlich sagen, ,,daB die Einzelperson
zum Teil schizophren wird auf Grund des anhaltenden,
vollig oder fast vollig unbewuBten Bestrebens einer oder
mehrerer Personen, diese Einzelpersonen zum Wahnsinn
zu treiben.“ (Harold F. Searles)

Die Aussage von Enrico bei der Nachricht des ,, Verrats“
von Lucia ist aufschluBreich:

,,Ah, pria che d’amor si perfido a

me svelarti rea,

se ti colpisse un fulmine, fora men rio
dolor. . .«

In dem Moment, wo Enrico sich bewuf8t wird, daB die
Schwester ,,ihm nicht mehr gehort“, kann es sein, daB ihr

l'alba novella
dalla patria sponda lunghi saro“

Gleich daraufkiindigter sein Vorhabenan, die Versohnung
zu ersuchen, um den Liebesknoten enger zu binden.

.- - - €la tua destra pegno
fra noi di pace chiedero.“

Ein fiir Lucia unvorstellbarer Versuch, der in ihr die wider-
spriichlichsten Reaktionen hervorrufen mag.

Dabeiist esauchméglich, daB sie die Abfahrt des Geliebten
unbewuBt wiinscht, um die Spannung der Situation aufzu-
heben. Moglicherweise gerit sie in die groBte psychische
Konfusion dadurch, daB sie auf dieser Ebene iiber sich
selbst nicht ins Klare kommen kann, und daB sie sich
auBerdem von der nichsten AuBerung von Edgardo stark
beansprucht fiihlt. Auf den Vorschlag von Edgardo folgt
aber unmittelbar darauf sein Ausbruch des Hasses:
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,Modi e trema!

Sulla tomba che rinserra

il tradito genitore,

al tuo sangue eterna guerra
io giurai nel mio furor.“

Dieselbe Technik verwendet — bewuBt oder unbewuBBt —
Enrico, der Lucia zuerst auf die angebliche Grausamkeit
von Edgardo aufmerksam macht, um dann auf die eigene
Zerbrechlichkeit die Aufmerksamkeit zu lenken:

»dalvarmi devi. . .

Aber zurlick zu dem symbolhaften Stier.

Der Stier — der Sphynx gleich —istdie zuiiberwindende Ge-
fahr, die zu der Frau fuhrt . . .

Das Gefiihl der absoluten Dankbarkeit, das Lucia Edgardo
gegeniiber wohl empfinden muf}, kann mit einem Schuld-
geflihleng verbunden sein, da eine Artzweiter Vernichtung
der phallischen Mutter vollbracht worden ist. Edgardo be-
freit, rettet Lucia nicht nur vor einer konkreten, tddlichen
Gefahr sondern tiberhaupt vor der Gefahr, vor der imma-

Das Treffen zwischen Edgardo und Lucia ist also auf-
schluBreich, was die Frage der Wechselbeziehungaufmeh-
reren Ebenen anbelangt.

,,Ein weiteres Verfahren, das der gleichen Kommunikation
auf zwei oder noch mehr vollig verschiedenartigen Ebenen
sehr dhnelt, ist das plotzliche Umschalten von einer emo-
tionalen Wellenlinge auf die andere.“

Ferner: ,Ein stindiges plotzliches Springen von einem Ge-
sprichsgegenstand zum andern nicht unbedingt begleitet
von einer Verlagerung der Geflihlsinhalte stellt ebenfalls ei-
nen Modus der interpersonalen Aktion dar, der auf das psy-
chologische Funktionieren der anderen Person stark desin-
tergrierend wirken kann.“ (Searles)

Edgardo verlagert die emotionale Ebene, indem er meint,
er miiBte seinem Feind die Hand versohnend reichen. Das
veranlaB3t Lucia, die emotionell stark beanspruchtist durch
diese Aussage, die eine unmogliche Tatist, vonder sie abra-
ten muB, dazu, die ersten AuBBerungen tiber die Abfahrt
von Edgardo, die sieam stirksten treffen sollten, zu iiberse-
hen, darauf nicht zu reagieren, und gewissermalien nur
Uber-ich-AuBerungen freien Lauf zu lassen.

Aber wie bereits erwahnt — inwieweit wiinscht sich Lucia

nenten Drohung, die mit verdriangten Angstgefiihlen zu-
sammenhingen, die Lucia der Mutter gegeniiber wohl
empfinden mag. Elemente von widerspriichlicher und
doppeldeutiger Natur konnen wohl in ihr nun keimen: in
dem Moment wo sie ,,gerettet“ wird, wird dieser Prozel3
ausgelost: die verdringte Angst riickt wieder heran als
Schuldgefiihl, entwickelt sich parallel zur Entfaltung der
Liebe.

Alisa: ... Ah, Lucia,

desisti da un amore cosi tremendo
Egli e la luce dei giorni miei,

e conforto al mio penar.

Quando rapito in estasi

del piu cocente ardore,

col favellar del core

mi giura eterna fe,

gli affani miei dimentico,

gioia diviene il pianto.*

Lucia:

unbewuBt die Abfahrt des Geliebten doch nicht?

Insofern als die Abfahrt von Edgardo der Ausldser eines
unausweichlichen Prozesses ist, sehnt sich Lucia, deren
psychische Landschaft nur noch eine ,vallée des larmes*
ist, unbewuB3t nach dieser Abfahrt, damit das, was gesche-
hen soll, geschieht. . .

,,Che ascolto?. . . Ah, no. .. rimanga
nel silenzio sepolto per ora I'arcano affetto

Lucia:

Daraufhin bricht die Wut des Helden aus:

,JIntendo!

di mia stirpe il reo persecutor
dei mali miei ancor pago non e!
mi tolse il padre. . .

(dafiir nimmt er die Tochter . . .)

Er klagt wegen Verfolgung und gleichzeitig 148t er seiner
Agressivitit Lucia gegeniiber freien Lauf:
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Edgardo: ,,M’abbore.
Lucia: Calma, o ciel, quell’ira estrema
Edgardo: (. . .) M'odi e trema!“

,Hore und bebe!“ Interessant ist dabei, festzustellen, das
das veraltete Verb ,,odire“ sich wie ,hassen®“ anhort. . .

Es fehlte nur noch ein letztes Glied zu dieser Verkettung
von widerspriichlich-verwirrend wirkenden Elementen:
ich gehe/aber schwore mir ewige Treue. (Er geht — der psy-
chologische Keuschheitsgiirtel wird vorher noch verrie-
gelt.) Der Kreis ist nun geschlossen: Ich verabschiede
mich/ich versohne mich mit deinem Bruder/er aber haf3t
mich/schwore mirewige Treue, wenn ichauchfernbin/ich
konnte mich immer noch rachen.

Der bebenden Lucia (,Hore und bebe!“), die am Anfang
des Dialogs ihr Uber-ich-Verhalten noch gelten lassen
konnte, bleibt nur noch iibrig, sich von rasend-verzweifel-
ten Liebesgefiihlen (Finale I) iiberschwemmen zu lassen,
wihrend Edgardo noch rational-erpresserische AuBerun-
gen von sich gibt:

,»Pur quel voto non e infranto

Geliebten als Ersatzbefriedigung unbewuf3t verlangen.
Jedenfall konnten sich dem Jammerzustand von Lucia ge-
geniiber geradezu sadistische Triebe entwickeln. . .

., - . Udrai nel mar che mormora
'eco dei miei lamenti.

Pensando che io di gemiti

mi pasco e di dolor.“

,,Ein zweites Motiv, das sich hinter diesem Bestreben ver-
birgt, besteht in vielen Fillen, in dem Wunsch, einer uner-
traglich konflikthaften und ungewissen Lage ein Ende zu
machen.“ Wenn Edgardo stindig wiederholt, dal} er seine
Rache noch vollziehen kann und auf den Hal3 gegen die Fa-
milie Lucias hindeutet, istanzunehmen, dal3 Lucia eine L6-
sung dieses ohnehin unvermeidlichen Dilemmas ersehnt,
unbeachtet dessen, da3 die Folgen fiir sie zerstorerisch sein
konnten — oder aber vielleicht aus diesem Grund.

,,Eines der starksten und haufigsten Motive, bestehtin dem
Verlangen, ein ,seelenverwandtes“ Wesen zu finden, um
die eigene unertrigliche Einsamkeit zu lindern.

,,Die eine diirftig integrierte Person ist — das ist typisch fuir

io potrei, si, potrei compirlo ancor!“
»Separarci ormai conviene . . .

Jede dieser Techniken kann das Vertrauen der anderen
Person in die VerldBlichkeit ihrer eigenen emotionalen
Reaktionen und ihrer eigenen Wahrnehmung der Auf3en-
welt leicht unterminieren.“ (Searles)

Von nunanist Lucia unfahig, ihrer selbst sicher zusein, was
sie dazu veranlaBt, der Untreue ihres Geliebtenzuglauben,
wie sie seiner Treue auch geglaubt hatte.

Existiert eine HaB-Liebe-Beziehung zwischen Edgardo
und Lucia? ,,Das Bestreben, die andere Person zum Wahn-
sinn zu treiben, kann vor allem ein psychologisches Aqui-
valent fiir eine Ermordung darstellen.“ (Searles)

Wie Enrico sich den Tod von Lucia unbewuf3t wiinschen
kann, weil ,,sie ihm nicht mehr gehort“, mag vielleicht
Edgardo, in denduBersten Zustand von ohnmachtiger Wut
der Familie von Lucia gegeniiber geraten, den Tod von der

sie —einsehr einsamer Mensch, der danach hungert, dal3 je-
mand seine intimen emotionalen Erfahrungen und seine
verzerrte Sicht der Welt teilt.“ (Searles)

Edgardo, der einsame Turmbewohner, findet in der Toch-
ter des Gegners seinen Ausweg. Sie ermoglicht ihm, seine
Seele ,,auszuschiitten®. Damit biirdet er ihr auch die Last
des Gestandenen auf.

,,Es gibt noch die bewuBte oder unbewuBte Bemiihung, die
darin besteht, daB man dissoziierte Elemente in der Per-
sonlichkeit des anderen zu aktivieren versucht, aber nicht
mitdem Ziel, daB sein Ich durch dieseins BewuBtsein drin-
genden Elemente tiberwiltigt wird, sondern mitdem Ziel,
daB sein Ich diese Elemente integriert.“ (Searles)

Parallel und im Gegensatz dazu kann das Bestreben, den
anderen zum Wahnsinn zu treiben auch heil3en, seine per-
sonliche Integration zu schwichen, den Bereich seines ei-
genen Ich einzuengen und den Bereich des dissoziierten
Prozesses in seiner Personlichkeit auszuweiten, wobei die
Ich-Kapazitit der anderen Person sich nichtimmer bestim-

www.terzakis.com



men ldBt, was persOnlichkeits-desintegrierende Wirkun-
gen zur Folge haben kann.

!m Lichtdieser Bemerkungen kann mansich fragen, obdie
AuBerungen von Edgardo iiber eine offizielle Erklarung
seiner Liebe (wobei der gemeinte Versuch nach einer Ver-
sohnung mit dem Bruder in dem Fall ein sekundirer
Aspektist) nicht verfriihtsind. Die Panikexplosionvon Lu-
cia ist bezeichnend: sie reagiert nimlich nicht so, daB3 sie
tiber die Unmaoglichkeit einer Versohnung hindeutet, son-
dern meint gleich, das Biindnis der Liebe sollte noch im
Schatten bleiben (das Schliisselwort taucht wieder auf): sie
soll im Schatten wegen des drohenden Schattens bleiben...

Was Edgardo angeht, kann es sich um die erstere Motiva-
tion handeln, wobei er iibersieht, daB der ,,gutgemeinte
Versuch, doch die Psyche der anderen Person in Verwir-
rung bringen kann.

Interessant sind dabei die Worte, die Lucia verwendet, um
ihr Verhéltnis zu schildern:

,Che ascolto? Ah, no . . . rimanga
nel silenzio sepolto per or I'arcano affetto.“

Das Wort ,,arcano“, wenn es in der damaligen Sprache des
XIX. Jahrhunderts vermutlich nicht besonders aulffiel,
kommt uns nun voller Bedeutung vor.

Ethymologisch betrachtet hiangt dieses Wort sicherlich mit
den geheimnisvollen Operationen der Alchimisten zusam-
men. Es bleibt also nur noch ein kleiner Schritt bis zur Idee
der magischen, irreellen Liebe, die ihre Zauberkraft behilt,
solange sie vor der drohenden Prasenz des Mutter-Schat-
tens verborgen bleibt.

Aber es kann auch sein, da8 Edgardo doch Losungsvor-
schldge macht, um aus der Sackgassen-Situation zu ent-
kommen, wobei er eine Nicht-Losung unbewuBt ersehnt,
inwieweit als der krankhafte Teil seiner Personlichkeit es
ihm verbietet, zu jeglicher Losung zu kommen, und eher
darauf hinzielt, die eigenen psychopathischen Elemente
auf ein anderes Wesen zu libertragen.

,1JHaufiger als man glaubt, basiert das Bestreben, den ande-
ren verriickt zu machen oder sein Verriicktsein zu perpe-
tuieren, priméar auf dem unbewuBten Wunsch beider Parti-
zipanten nach den Befriedigungen, die der ,verriickte®
symbiotische Beziehungsmodus trotz seiner angst- und
frustrationserzeugenden Aspekte gewahrt.“ (Searles)
Zum SchluB bleibt zu erwégen, dal Lucia innerhalb dieser
Konstellation trotz ihrer zerstorten Personlichkeit, es ver-
mag, sich aufzulehnen, indem sie den auferlegten Gattenin
der Hochzeitsnacht ermordet. Innerhalb des Prozesses der
psychischen Verwesung, der zunichst Anpassung zu den
erdriickenden Ereignissen und iiberhauptleidende Passivi-
tat bedeutet, konnte sie sich zu einer befreienden Tat zu-
sammenraffen. Auf diese Weise gehort sie zu der Reihe der
literarischen Heldinnen, die sich durch ihre aufriihrerische
Haltung gekennzeichnet haben.

Sie vollbrachte die Tat, die Krimhild nichtimstande gewe-
sen war, zu vollziehen. Und so starb einer, ohne zu ahnen,
warum er starb, und zwar, weil er ein Mann war.

(Die Autorin bezieht sich in ihrem Aufsatz auf die Studie
«Das Bestreben, die andere Person zum Wahnsinn zu trei-
ben — Ein Bestandteil der Atiologie und Psychotherapie
von Schizophrenie» von Harold F. Searles und auf«La jeu-
ne née» von Héléne Cixous — Anm. der Redaktion)
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,Jeder Krankheitsfall ist die Begegnung zweier geschichtli-
cher Ablaufe: Der Geschichte der Personlichkeit und der
Geschichte der Gesellschaft, in der die betreffende Person
lebt.“
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Massimo Mila
Die italienische Liebesoper

Das Streben nach dem Unendlichen, das verzweifelte Stre-
ben nach dem Absoluten, sind Elemente, die der italieni-
schen Romantik fehlen. Was bleibt in Italien von dem
urspriinglichen Sinn der Romantik? Das Selbstgefiihl des
Individuums uibertrégt sich in eine Intensivierung der Ge-
fiihle: Die Oper verldafB3t die gemessene Haltung der rationa-
listischen Rhetorik des 18. Jahrhundertsund trittin einelei-
denschaftlichere und brennendere Sphire ein, in der die
Denkweise und Erfahrung des einzelnen Menschen zum
Gegenstand der Darstellung werden. Alles das, was an der
Romantik Auflehnung gegen die Allmacht der Vernunft,
alles, was Aufruhr des Herzens ist, hat die italienische Mu-
sik des 19. Jahrhunderts enthusiastisch ergriffen. Aber von
den vielen Wegen, die die deutsche Romantik erprobt hat,
um der Beschrinktheit des Individuums zu entfliechen und
es in die GewiBBheit des Absoluten zu erheben, 1483t der Ita-
liener diejenigen unbeschritten, die die Verbindung zur
menschlichen Person aufgeben. Besonders scheut er sich
davor, das Individuum ins Unendliche der Natur oder ins
Unendliche der Religion oder der Metaphysik aufgehen zu
lassen. Die italienische Musik des 19. Jahrhunderts 6ffnet
sich selten gegen die Landschaft und kennt nicht die Pan-
Stimmung einer Identifizierung mit der Natur, die Enthiil-
lung der geheimen Sprache des Wassers, der Pflanzen, der
Felsen, das Rauschen des Waldes, das Schweigen der Din-
ge; sie offenbart nicht ihr geheimesinneres Leben. Ihr blie-
ben die rauschhaften Bilder von der wilden Natur ver-
schlossen, wie sie von den Waldszenen Schumanns bis zur
2. Szene des «Wozzeck» in der deutschen Musik vielfach zu
finden sind. Der religiosen Transzendenz unzuginglich,
konzentriert sich die musikalische Romantik in Italien
ganz auf das plastische Hervortreten der menschlichen Per-
son.

Von dem ganzen reichhaltigen Motivschatz, den die Ro-
mantik durch ihren Kult des Individuums erschlossen hat,
istdie Liebe der Gegenstand, auf den dieitalienische Musik
des 19. Jahrhunderts mit gro3er Bereitwilligkeit eingegan-
gen ist, den sie aber einer realistischen Vereinfachung
unterzogen hat. Die Liebe war das Aund O der Operin den

ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts, der einzige Stoff fur
das Theater einer Gesellschaft, die weder politische noch
geistige Freiheit besall und die kaum in einigen mehr fort-
schrittlicheren Schichten begann, dafiir die Notwendigkeit
zu verspiiren. Aber die Idee der Liebe, wie sie die italieni-
sche Oper beherrscht, kennt die philosophischen Hinterge-
danken nicht, die, von «Faust» bis «Tristan», einen der
Angelpunkte der romantischen Konzeption darstellen und
die sie, vonder Seite der Natur oder der Religion her, ineine
hochgesteigerte individualistische Weltanschauung auflo-
sen. Als Aufgehen des Individuums in ein anderes Lebe-
wesen erscheint in der deutschen Romantik auch die Liebe
als eines der Mittel, um das Unendliche zu erreichen, die
Grenzen des Individuums zu brechen und in die Verbin-
dung mit dem Kosmos, mit dem Nicht-Ich zu treten.

In der italienischen Oper der Romantik schreitet die Dar-
stellung der Liebe nur zu einer psychologisch und gefiihls-
haft vertieften Wahrhaftigkeit, Eindringlichkeit und Ge-
walt fort. Der romantische Aufruhr des Herzens wird von
den Italienern zum Schaden der Vernunft als eine Rechtfer-
tigung der Liebeangesehen. Die Liebe ist die einzige Wahr-
heit des Lebens, das einzige Gut, das einzig Wirkliche;
alles, was sie hindert, ist Trug, Liige, Niedertracht und Ge-
walttat. Die Opern von Bellini und Donzetti erschopfen das
Krankhafte der ungliicklichen Liebe.

Bellini schrieb nur eine Oper mit dem Titel «I Capuleti e i
Montecchi», aber in Wirklichkeitist das ganze Schaffen die-
ser beiden Opernkomponisten eine unendliche Variation
tiber das Thema «Romeo und Julia». Man liebt anders in
diesen Opern als in der Seria-Oper des 18. Jahrhunderts,
die in einem hochstilisierten Schematismus verstrickt war.
Indieser Verschiedenartigkeit der Liebe, indieser iiberhitz-
ten Leidenschaft bestehtihre Romantik. Die ernsten Opern
Donizettis sind eine schmachtende Sammlung von
ungliicklichen Liebenden: Anne Boleyn, Torquato Tasso,
Parisina, Lucrezia Borgia, Maria Stuart, Lucia di Lammer-
moor, Pia de Tolomei. In den Schicksalen dieser Personen
erkannte der Zuschauer die biirgerliche Anspruchslosig-
keit der eigenen seelischen Erfahrungen mit weit mehr
Anteilnahme wieder, als in dem rhetorisch-tragischen Pa-
thos der Polixenen, Semiramiden und Sophonisben.
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Gaetano Donizetti

Domenico Gaetano Maria Donizetti kam am 29. Novem-
ber 1797 in Bergamo zur Welt. Dariiber duflert er sich
selbst: ,,Meine Geburt war geheimnisvoll, denn ich bin im
Keller von Borgo Canale geboren. Ich habe meinen Flugin
die Welt wie eine Nachteule gemacht und habe mir selbst
diese traurige und gliickliche Vorbedeutung gegeben, nicht
ermutigt von meinem Vater (einem kleinen Beamten —
Anm.d. Verf.), der mir immer wieder versichert hat, es sei
unmoglich, ‘daB du nach Neapel, dal du nach Wien
kommst’. Eine entmutigende Voraussage. Ich hatte nur
meine eigene moralische Kraft. Eine heimliche Trane dien-
te mir zur Starkung meines Arbeitswillens. Aber ich kann
diese Trane liber eine verlorene Arbeit nichtvergieBen, wi-
re es nur, um neue Schwierigkeiten zu tiberwinden und
bessere Gelegenheiten zu finden, so fand ich diese immer,
und jetzt muB ich sie nimmer suchen. Ich bin gliicklich, ge-
liebt, anerkannt. Was will man mehr?“

Donizetti wurde zunédchst zu dem Komponisten Simon
Mayr in die Lehre geschickt. Der Unterricht in Gesang,
Cembalo- und Violinspiel wurde erginzt durch Kontra-
punktstudien in Bologna. Bereits mit 14 Jahren sang, rezi-
tierte und improvisierte er in einer Farce von Mayr, und ab
1814 trat er als BaBbuffo auf. Durch die Bekanntschaft mit
dem Librettisten Merelli wurde sein Interesse — nachdem
er bereits Streichquartette, Symphonien und Kirchenmu-
sik komponiert hatte — endgiiltig auf die Oper gelenkt. (1.
Oper 1818 «Enrico di Borgogna»). Donizetti produzierte
schnell und leicht: im Zeitraum von 25 Jahren entstanden
70 Opern, die er selbst einstudierte und dirigierte. Nach der
Hochzeit 1829 mit einer romischen Juristentochter lief3 er
sich in Neapel nieder. Dort wirkte er ab 1829 als Musikdi-
rektor an den Koniglichen Theatern und von 1834 bis 1838
zusatzlich als Lehrer fiir Komposition und Kontrapunkt
am Real Collegio di musica.

Mit der Zeit dringt sein Ruhm auch {iber die Alpen: wie vor
ihm Spontini, Cherubini, Rossini und Bellini wird er 1835
ans Théatre Italien in Paris verpflichtet. Der grof3e Erfolg,
den er dort mit seinem «Marin Faliero» erzielt, wird ihm
durch Bellinis Tod drei Tage vor der Premiere von «Lucia di
Lammermoom vergillt. Seine Trauer dariiber bringt er mit
einer «Messa da Requiem» und einer Sinfonie tiber Bellini-
Themen zum Ausdruck.

Verargert tiber die Tatsache, daB manihnbei der Wahl zum
Direktor des Real Collegio di musica iibergangen hatte,
und wegen der Schikanen der Zensur in Neapel (die spater
auch Verdi zu spiiren bekam) siedelt Donizetti 1838 nach
Paris iiber. Die Zusammenarbeit mit dem Dichter Eugéne
Scribe beginnt. Der Aufenthalt in Frankreich wird durch
Reisen nach Italien und Osterreich unterbrochen. In Wien
erranger mitseiner «Lindadi Chamounix» derartige Begei-

sterung, daf3 er vom Kaiser zum k. und k. Hofkompositeur
ernannt wurde.

1845 machen sich bei Donizetti die ersten Anzeichen einer
Geistesgestortheit bemerkbar. Im Februar 1846 wird er in
eine Anstaltbei Paris eingeliefert. Im September 1847 tiber-
flihrt man den kranken Komponisten nach Bergamo, wo er
am 8. April 1848 stirbt.

Donizetti hat nicht nur Opern geschrieben: neben 115 Kir-
chenkompositionen flihrt sein Werkverzeichnis Oratorien,
Kantaten, Hymnen, Gesidnge mit Klavier, Streichquartette,
Symphonien an. Dennoch bleibt fiir uns der Opernkompo-
nist von groBerer Bedeutung: «Lucia di Lammermoor,
«Der Liebestrank» und «Don Pasquale» zihlen zu den Re-
pertoirestiicken des Musiktheaters. ,,Auch Donizetti lie
sich, wiealleitalienischen Opernkomponisten vom Anfang
des 19. Jahrhunderts, durch das Gestirn Rossinis, des
«Giove della Musica», blenden. Intuition und Ausdruck
fallen in Donizetti beim schopferischen Vorgang sehr hidu-
fig zusammen. Man muf jedoch in seinem umfangreichen
Schaffen unterscheiden zwischen bloBen Ergebnissen des
der Mode unterworfenen raffinierten Handwerks und wah-
ren AuBerungen des Genies. Von seinen 70 Operngehoren
nur wenige zu den letzteren; diese wenigen aber geniigen,
um ihm einen bedeutenden Platzinnerhalb der Geschichte
der romantischen Oper zu sichern. Wenn die Romantik in
Rossini alle Formen der neapolitanischen Oper erneuerte
und alle Opernbesucher mitri3, wenn sie sich bei Bellini in
ein zwar erregtes, aber aristokratisches, lyrisches Pathos 16-
ste, so wirkte das vulkanische Ungestiim von Donizettis ro-
mantischem Temperament durch eine auBergewohnliche
Fihigkeit, das Ergreifende auszudriicken. Jedoch be-
herrschte er dabei die musikalische Technik mit absoluter
Sicherheit und besaB3 einen untriiglichen Theaterinstinkt.
So ergab sich bei Donizetti ein dramatisch-psychologisches
System, innerhalb dessen er sichmitseinen Operngestalten
eins fiihlte. Auf Grund eines solchen Aktes kiinstlerischer
menschlicher Hingabe ist leicht zu verstehen, wie die Ge-
stalten der Lucia, der Leonora («Die Favoritin»), des Ne-
morino («Der Liebestrank») und des Don Pasquale sofort
allgemein ‘populdr’ werden konnten und dies auch nach
mehr als einem Jahrhundert geblieben sind. In der Melo-
diebildung wie in der Wiedergabe der Empfindungen der
verschiedenen Personen kamen ihm nur wenige gleich. In
geschmackvoller Weise strebte Donizetti ferner danach,
die Grenzen zwischen opera buffaund operaseria zu verwi-
schen, indem er auch solche Situationen romantisch aus-
deutete, die vorihm rein komisch aufgefal3t worden waren.
Auch sein religioser Ausdruck neigt immer zum Patheti-
schen. So 16st sich Donizettis kiinstlerische Personlichkeit
endgiiltig von Rossini los, um den neuen Weg zur dramati-
schen Kraft Giuseppe Verdis einzuschlagen.“ (Barblan)
AW.
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Donizetti ist zerbrochen, der Wahnsinn, den er in seinen Opern so oft und echt
darstellte, hat von ihm Besitz ergriffen. Sein Neffe Andrea, ein junger Advokat,
ist von Konstantinopel nach Paris gereist, um den Kranken vor dem Zugriff
falscher Freunde zu bewahren. Wie tief bei aller romantischen Freidenkerei der
Katholizismus in Donizetti verankert war, zeigt dieser am Schreibtisch des
Irrenhauses verfaflte Hilfeschrei an die Jungfrau Maria, von der er sich
Befreiung aus der Wahnsinnsnacht erhofft. Sich selber fordert er heroisch auf,
mutig zu sein («cuore!»).
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Carl Dahlhaus
Zur Form bei Donizetti

Die bis zum Exzef3 getriebene Erhitzung der Affekte —im
Gegensatz zur Distanz, wie sie Rossini zu einem Pathos
hielt, das gleichsam zitiert erscheint — stellt das gemeinsa-
me Merkmal der Komponisten dar, von denen die Opera
seria getragen wurde: Bellini und Donizetti, Pacini und
Mercadante und schlielich Verdi. Esistdarum, wie Fried-
rich Lippmann zeigte (,,Vincenzo Bellini und die italieni-
sche Opera seria seiner Zeit“, 1969), irreflihrend oder min-
destens schief, in Bellini — der allerdings einmal von seiner
«melancolica musa» — einseitig den nobel-elegischen, in
Donizetti dagegen den effektsiichtig-pathetischen Kompo-
nisten zu sehen. Ausbriiche ins Agitato waren Bellini kei-
neswegs fremd, und umgekehrt gelang es Donizetti durch-
aus, den melancholischen Ton zu treffen.

Donizetti war, obwohl er rastlos und — im Unterschied zu
Bellini — scheinbar miihelos produzierte, keineswegs, wie
derjunge Verdi, ein Mann des unbekiimmerten, rohen Zu-
griffs. Die Arien, mit denen «Lucia di Lammermoonr»
(1835) schlieBt, Lucias Wahnsinnsszene und Edgardos
Sterbeszene, sind vielmehr Zeugnisse eines kompositori-
schen Kalkiils, dem es gliickte, die ,,Solonummer* zur
»groen Form“ zu erheben, inder sich Monumentalitidtdes
Umrisses und Differenzierung des inneren Zusammen-
hangs durchdringen und gegenseitig stiitzen.

Das formale Geriist von Lucias Scena ed Aria bildet die
Gliederung in ein Cantabile (Larghetto: «Alfin son tua»)
und eine Cabaletta (Moderato: «Spargi d'amaro pianto»).
Die einleitende Scena bestehtjedoch — ebenso wie das aus-
gedehnte Zwischenstiick zwischen Cantabile und Cabalet-
ta — aus einer Kette von Ariosi, deren Stil simtliche Uber-
gangsstufen zwischen Rezitativ und ,eigentlicher” Arie
umfaBt. Das erste Andante der Scena («Il dolce suono») ist
ein Orchester-Cantabile, an dem die Singstimme partipi-
ziert oder von dem sie sich rezitativisch abhebt, das Allegro
vivace («Ohime») — nach dem Zitat aus dem Duett-Finale
des ersten Aktes (Allegretto) — ein Ausbruch in extremes
Pathos, das in einer Arie ebenso am Platze wire wie in ei-
nem Recitativo accompagnato, das zweite Andante («Ah!
I'inno suona») eine zwischen Rezitativ und Koloratur
wechselnde Gesangspartie mit einem eindringlich expres-
siven Orchestermotiv, das Allegro nach dem Cantabile
(«S'avanza Enrico») ein Stiick motivische Arbeitin periodi-
scher Gliederung und das Allegro mosso («Ma ognor) ei-
ne Agitato-Melodie in geschlossener Form, die sich von ei-
ner regularen Cabaletta einzig dadurch unterscheidet, daf3
sie rasch abbricht und sich in eine — wiederum auf motivi-
scher Arbeit beruhende — Uberleitung zur ,eigentlichen®
Cabaletta auflost.

Nimmt demnach das Rezitativ der Scena die Gestalt eines
Arioso an, so wird andererseits die Grenze zum Cantabile
dadurch halb verdeckt, dal3 sich eine Vorausnahme der
Larghetto-Melodie im Orchester und ein Rezitativrest in
der Gesangsstimme iiberlagern. Nicht, da3 die Gliederung
in Scena, Cantabile und Cabalettaunkenntlich wiirde; aber
man muf} das Schema als Erwartungsmuster mitbringen,
um esin den Verdnderungen, denen es bei Donizetti unter-
worfen ist, wiederzuentdecken.

Das die «Scena» durch Aneignung des Arioso-Stils in die

Nihe der musikalisch-dramatischen «Szene» geriet, die
sich in der deutschen romantischen Oper dieser Jahre her-
ausbildete, ist ebenso unverkennbar, wie es verfehlt wire,
die geschichtliche Entwicklung der italienischen Opera se-
ria am Wagnerschen Musikdrama und seinen Vorformen
zu messen, also die Grenzverwischung zwischen Rezitativ
und Arie umstandslos als ,,Fortschritt“ in Richtung der
,unendlichen Melodie“ zu rithmen. Formgeschichtlich
entscheidend ist nichtallein die Tatsache, da3 aufgrund der
Tendenz zu differenzierterer dramatischer Charakteristik
die Teilung in Rezitativ und Arie auch in der italienischen
Oper allméhlich aufgegeben wurde oder mindestens an
Schroftheit verlor, sondern auch der gewissermalen kom-
plementire Sachverhalt, daf3 es Donizetti dennoch gelang,
eine Scena ed Aria von innen heraus als grof3e, in sich ge-
schlossene Form zu begriinden. Und man sollte trotz der
unwillkiirlichen Neigung, Abweichungen vom Schemaals
geschichtliche Ereignisse aufzufassen (als Glieder in einer
als Kette von Innovationen begriffenen Geschichte), nicht
verkennen, daB sich in Lucias Wahnsinnsszene das Gertist
von Cantabile und Cabaletta, obwohl halb {iberschattet,
dennoch hinreichend abzeichnet, um bei einer Rezeption,
die von der Kenntnis des Modells ausgeht, formisthetisch
tragfihig zu sein. Andererseits sind die verschiedenen Ario-
si in einen Zusammenhang gebracht, dessen Prinzip be-
reits von den Temporelationen — Langsam/Schnell/Lang-
sam in der Scena und Schnell/Langsamer/Schneller nach
dem Cantabile — ablesbar ist: Donizetti begriff musikali-
sche Form als Gleichgewicht der Teile, aus denen sie sich
zusammensetzt. Und wenn die Wagnersche ,,Szene“ ihren
inneren Konnex einem Netzwerk von Leitmotiven ver-
dankt, in das sie eingesponnen ist, so resultiert die Einheit
der Donizettischen ,,Scena“ aus einem Formgefiihl, das die
Tempi und die rhythmischen Charaktere, die sich inihnen
ausprigen, in einer schwebenden Balance hilt.

Die Arie des Edgardo, die das Finale der Operbildet, weicht
dadurch von der Konvention ab, daB der zweite Teil, das
zum Primo Tempo (Larghetto) kontrastierende Secondo
Tempo, gleichsam gespalten ist: Einem erste Moderato
(«Fur le nozze») steht ein zweites gegeniiber («Tu che a
Dio»), das sich vom ersten sowohl tonal als auch in der Be-
setzung unterscheidet, aber im Tempo und im rhythmi-
schen Muster mit ihm iibereinstimmt. Das erste Modera-
to, dramaturgisch begriindet als Erzahlung von Lucias
Wahnsinn, ist ein Chor mit Solo-Einwiirfen, das zweite,
ausgelost durch die Nachricht von Lucias Tod, umgekehrt
ein Solo, das vom Chor unterstiitzt wird. (Beiden Modera-
to-Partien gehen Ariosi voraus.)

Um zu verhindern, dafl aus der Dehnung der Arie durch
Verdoppelung der Cabaletta — einer Dehnung, die mit der
exponierten Stellung am Schlufl der Operzusammenhéangt
— ein Formzerfall resultierte, griff Donizetti auf Mittel der
,musikalischen Logik“ zuriick, die man eher in einer Sym-
phonie als in einer Opera seria erwarten wiirde. Das zweite
Moderato, die ,eigentliche®, solistische Cabaletta, ent-
springt gewissermafBen einer kompositorischen Dialektik:
Einerseits ist es harmonisch — mit der Modulation von D-
Dur zu einer fis-moll-Kadenz und der Riickmodulation
nach der Formel D-Dur: (V?)-II-VZI - ein Reflex des Lar-
ghetto. Andererseits stammt das rhythmische Muster aus
dem ersten Moderato. Allerdings erscheint dort der Rhyth-
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mus (& F|d 4 d. F| J d)nichtinder
ersten, sondern in der zweiten Zeile, einer Variante der
ersten. Und er ist dann mit einer harmonischen Auswei-
chung von H-Dur nach D-Dur verbunden, in der die
Haupttonarten der ganzen Arie (D-Dur) als Nebentonart
im Kontext des Moderato (H-Dur) fungiert. Mit anderen
Worten: Die rhythmische Vorausnahme des zweiten Mo-
derato bildet technisch das Korrelat zu einer tonalen Remi-
niszenz an die Gesamttonart.

Die Differenzierung, die Donizetti in der Arie der Lucia
und inder des Edgardo erreichte, als Regelfall hinzustellen,
von dem das generelle Formniveau der Opera seria in den

dreiBBiger und vierziger Jahren ablesbar sei, statt sie als die
Ausnahme zu behandeln, die sie war, wire zweifellos eine
grobe Ubertreibung. Doch war die Ausnahme immerhin
moglich, und sie zeigt, daB sich in der Opera seria — der
Wagner melodische ,,Enge* vorwarf, um fiirdie eigene ,,un-
endliche Melodie“ eine geschichtliche Kontrastfolie zu
konstruieren — die Solonummer durchaus zur ,,grofen
Form*“ zu erheben vermochte, einer Form, in der die Ten-
denz zum Monumentalen — die am duBeren Umrif3 zutage
trat— durch eine verschlungene, geradezu ,symphonische®
Logik im Inneren der harmonischen und rhythmischen
Struktur ausgeglichen und in Balance gehalten wurde.
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