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Jorge Lavelli und Mara Zampieri




ZUR INSZENIERUNG VON JORGE LAVELLI

Die Frage nach der Auffihrbarkeit und der Vermittelbarkeit einer Oper wie
Bellinis ,Norma*“ hat zu drei verschiedenen Tendenzen in der Aufflihrungs-
praxis gefiihrt. Die einen sagen: ,Solche* Werke kann man nur noch kon-
zertant darbieten, andere suchen ihr Heil in historisierend-textgetreuen
Biihnenadaptionen. Beides raubt dem Werk durch die Konzertatmosphére
einerseits und andererseits durch den Blick durch das Museumsschliissel-
loch seine unmittelbare Wirkung. Der Versuch, das Wesentliche im Werk
aufzuspiiren und fir den heutigen Zuschauer umzusetzen, fihrt zu dem
dritten Weg, den auch Jorge Lavelli in Bonn wahit.

Ausgehend davon, daB auch der Zuschauer von 1830 nicht ,unschuldig”
war und durchaus Dinge in Verbindung zu setzen wuBte — ndmlich zum
Beispiel die Besatzungs-Rémer in der Oper mit den 6sterreichischen Be-
satzern in ltalien —, versucht Lavelli, die fur ihn als abstrakter Kern ent-
scheidende Fabel zu verdeutlichen. Eine zeitliche Transposition findet —
allerdings nicht im Sinne von eindeutiger Neudatierbarkeit — statt; viel-
mehr wird die Zeitlosigkeit der Fabel durch Bildchiffren auch von heute ver-
deutlicht. Ein Stlick des 19. Jahrhunderts, aus einer Zeit vieler auch gewalt-
samer Verénderungen, muB — so Lavelli — auch auf der Biihne von 1983
seine volle Dynamik zeigen kénnen. Hat seine Kernaussage nicht mehr die
Kraft und Prasenz, dab sie gerade bei einem ohnehin musikalisch dominier-
ten Werk zur Entfaltung kommt, missen Zeichen von heute dabei helfen,
bei ,Norma* zum Beispiel den Kampf gegen den Besatzer besser zu akzen-
tuieren: Wer weiB auBerdem, wie Druiden, Romer und Gallier von damals
wirklich ausgesehen haben? Uberliefert sind uns bei ,Norma" auch nur
Vorstellungen von ihnen, Imagination des 19. Jahrhunderts.

Lavelli zieht daraus die Konsequenz, alles Anekdotische und Folkloristi-
sche aus seiner Inszenierung zu eliminieren: Misteln, Druidensteine und
Eichen gibt es in seiner Inszenierung also nicht. Es bleiben also die sicht-
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bar gemachten Abstrakta Politik, Religion, Hierarchie, Glaube und Frei-
heitswille. Lavel(i meint: ,Fur einen erwachsenen Zuschauer ist meine Pa-
rabel sehr kiar.«

Norma, die Titelfigur, ist zudem keine historische oder auch nur in lebens-
naher Individualitst gezeichnete Figur: Sie ist eine ~Melange* aus Zigen
groBer Frauenfiguren der Literatur. An erster Stelle nennt auch Lavelli ,Me-
dea”, aber nicht nyr die des Euripides und Senecas, sondern auch die von
Corneille, ohne aber die bei diesen anzutreffenden Zauberinkomponente.
Kollaboration, Leidenschaftsproblem, Verlassensein einer Jiingeren we-
gen sind Indizien dafiir. Pollione ist in den Augen Lavellis dagegen ein ,me-
diokrer Typ“, der schiieBlich nur noch die Chance hat, Held im Tod zu wer-
den.

Der oft angesprochene religiose Charakter der Musik ist fir Lavg_lli nicht
gebunden an die gallische Oberpriesterin Norma und ihren Kultus. Uber die
Authentizitat seiner Darsteliung bei Bellini und Romani wissen wir ohnehin
nichts. Er hat seine Legitimation aus dem musikalischen Phanomen heraus
und kann seine Wirkung auch ohne druidisch-dekorative Einkleidung be-
wahren. Umgesetzt werden muB, daB die Religion im Alltag der in ,Norma*
handelnden Personen eine 80 zentrale Bedeutung hatte, daB ihr Einflub auf
die politischen Vorgange erkldrbar wird. Fir ein Publikum von heute ist dies
notwendigerweise anders darzustellen als vor 150 Jahren. Vielleicht ver-
stehen wir mit unserem Erfahrungsbereich auch mehr als damals, da reli-
giése Revolutionen 1830 dem Publikum vielleicht ferner waren als uns.
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bar gemachten Abstrakta Politik, Religion, Hierarchie, Glaube und Frei-
heitswille. Lavelli meint: ,Fur einen erwachsenen Zuschauer ist meine Pa-
rabel sehr klar.”

Norma, die Titelfigur, ist zudem keine historische oder auch nur in lebens:
naher Individualitat gezeichnete Figur: Sie ist eine ,Melange® aus Zugen
groRer Frauenfiguren der Literatur. An erster Stelle nenntauch Lavelli .Me-
dea“, aber nicht nur die des Euripides und Senecas, sondern auch die von
Corneille, ohne aber die bei diesen anzutreffenden Zauberinkomponente.
Kollaboration, Leidenschaftsproblem, Verlassensein einer Jungeren we-
gen sind Indizien dafir. Pollione ist in den Augen Lavellis dagegen ein ,me-
diokrer Typ*, der schlieBlich nur noch die Chance hat, Held im Tod zu wer-
den.

Der oft angesprochene religiose Charakter der Musik ist far Lavelii nicht
gebunden an die gallische Oberpriesterin Norma und ihren Kultus. Uber die
Authentizitat seiner Darstellung bei Bellini und Romani wissen wir ohnehin
nichts. Er hat seine Legitimation aus dem musikalischen Ph&nomen heraus
und kann seine Wirkung auch ohne druidisch-dekorative Einkleidung be-
wahren. Umgesetzt werden muB, dap die Refigion im Alltag der in ,Norma*
handelnden Personen eine so zentrale Bedeutung hatte, daB ihr EinfluB auf
die politischen Vorgénge erklarbar wird. Fur ein Publikum von heute ist dies
notwendigerweise anders darzustellen als vor 150 Jahren. Vielleicht ver-
stehen wir mit unserem Erfahrungsbereich auch mehr als damals, da reli-
gidse Revolutionen 1830 dem Publikum vielleicht ferner waren als uns.
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FRIEDRICH LIPPMANN

DER KOMPONIST DER ,NORMA*
ANMERKUNGEN ZU VINCENZO BELLINI

Das Bild Bellinis schwankt in der Geschichte. Es schwankt stérker als das
Bild z. B. Carl Maria von Webers. Beliini gehért nicht zu den Komponisten,
deren Leben und Schaffen im vorigen Jahrhundert eine fundierte Darstel-
lung erfahren haben. Auch diese Darstellungen ,veralten“ bekanntlicher-
weise; fast jeder Generation zeigen die groben Meister der Vergangenheit
ein anderes Antlitz. Aber das Antlitz Bellinis wurde von Anbeginn an durch
die zahireichen Anekdoten und Ubertreibungen, die sich an seinen Namen
hefteten, verzerrt?. Die Fakten seines Lebens und seiner Kunst sind auffél-
lig spat ernsthaft studiert und in Publikationen von wissenschaftlichem
Rang dargestellt worden. Die erste Biographie, die wahrhaft ,gemab der
Geschichte® (so im Tite! des Buches) geschrieben worden ist, erschien erst
1959 aus der Feder Francesco Pasturas?. Der erste Autor, der die Musik
Bellinis ,beim Wort genommen* hat, ist der Komponist /ldebrando Pizzetti;
seine Studie ,La musica di Vincenzo Bellini* wurde 1915 (in Florenz) erst-
mals gedruckt®. 1943 kam in Mailand die erste zuverlassige, sehr umfas-
sende Briefsammlung Bellinis heraus (Edition: Luisa Cambi). In weite Le-
serkreise sind die genannten Studien im deutschsprachigen Raum bislang
kaum gedrungen (dasselbe gilt Uibrigens auch fur die neuere Literatur dber
Rossini und Donizetti), im Gegensatz zur Situation in den angelsdchsischen
Landern sowie in Italien und Frankreich. Das hat gewiB mit dem Verdikt zu
tun, das Richard Wagner Uber die traditionelle Oper — besonders die Oper
ltaliens und Frankreichs — in seinen Schriften® gefallt hat. Wagners ver-
nichtendes Urteil — das im tibrigen, wie wir noch sehen werden, gerade
Bellini noch relativ gut wegkommen lie® — war fiir den deutschsprachigen
Raum &uBerst folgenreich. Die deutsche Musikwissenschaft hat sich bis
vor kurzem kaum ernsthaft mit der franzésischen und italienischen Oper
beschéftigt, und wo sie es tat, war ihr Blick einseitig fixiert auf ,Reformen®,
.dramatische Wahrheit* (gegeniiber bloem ,Schénklang®) und so fort. In
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einem objektiven, verschiedene Stilrichtungen geltenlassenden Verhaltnis
zum vielschichtigen Phanomen Oper sind uns Deutschen im groBen gan-
zen die romanischen und angelsdchsischen Lénder voraus. Aber auch in
seinem Heimatlande lalien war die Wertung der Kunst Bellinis im Laufe
der Jahrzehnte starken Schwankungen ausgesetzt. 1835, als er allzu jung
in Paris starb, war Bellini nach Rossini der am stérksten gefeierte Opern-
komponist. Selbst Donizetti hatte es oft schwer, sich neben ihm zu behaup-
ten. ,Norma*“, ,La sonnambula“ und ,! puritani“, um nur die berlihmtesten
seiner Opern zu nennen, wurden in ganz Europa und natlrlich ganz beson-
ders in Italien mit Begeisterungsstiirmen aufgenommen. In den Theatern
von groBen und weniger groBen Sangern interpretiert, am héuslichen Kla-
vier nachempfunden, in ungezahlten Opern-,Paraphrasen” (z.B. auch von
Franz Liszt) bearbeitet, drangen die Melodien Bellinis in weiteste Kreise. In
ltalien verstarkten das patriotische Empfinden des ,Risorgimento® und die
nationale Operntradition, aus der Bellinis Kunst erwachsen war, die Be-
geisterung noch um vieles. Wie bestimmte Chére des jungen Verdi erhiel-
ten auch einzelne Teile der Opern Bellinis, voran der Chor ,Guerra, guer-
ral* in ,Norma*, in ltalien eine potitische Interpretation. Nicht zu Unrecht
wurde der genannte Kriegschor ,die italienische Marseillaise” genannt.
Bellini als Hiter und Hort der italienischen Operntradition: Nichts ist be-
zeichnender dafir als die Rolle, die groBe Teile des italienischen Opernpu-
blikums, die Kritiker eingeschlossen, dem ,Norma“-Komponisten im Streit
um die Opern Wagners bei deren friihen italienischen Auffihrungen zuwie-
send. Er wurde dem Autor des ,Lohengrin® ais ,italianissimo* gegeniber-
gestellt. Besonders er, weitaus haufiger als Verdi. Verdi hatte seinerseits,
gegentber Bellini, das musikalische Drama um viele Grade erhitzt, hatte
die Textworte noch kontrastreicher interpretiert, die Leidenschaften noch
stdrker akzentuiert, die Rolle des Orchesters gesteigert und war damit,
mochten seine Wege auch sehr eigene sein, Wagner an die Seite getreten.
DaB Verdi in der Tat — es sei wiederholt: auf sehr eigene und zugleich in
der italienischen Tradition verwurzelte Art — der ,Wagner unserer lieben
Verblindeten* war, wie Hans von Bilow ihn 1892 begeistert nannte, sollte
erst die Musikwissenschaft unserer Tage recht erkennen. Das breite italie-
nische Publikum, das nicht so sehr Verdi als vielmehr besonders Bellini
(und Rossini) dem deutschen , Modernisten“ als Muster wahrer Kunst ge-
geniberstellte, hatte es im Gefuhl.

Die Zukunft gehorte indessen in ltalien dann doch zunéchst Verdi (und
Wagner!). ,Zunichst”, das bedeutet etwa das letzte Drittel des vorigen
Jahrhunderts. Die Aufflihrungsziffern der Opern Bellinis gingen zurlck.
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Das Pathos der Verdischen Oper lieB die Gefuhlswelt der Opern Bellinis
stiller, weniger ,dramatisch, weniger zeitgemaB erscheinen. In diesen
J{ﬂhrzehnten breitete sich das Bild des ,elegischen®, ,weichen” Bellini aus.
Ein falsches Bild, das man jedoch im Kontext der angedeuteten Entwick-
lung begreifen mup. (Dieses Bild findet sich auch bei Wagner, der Beflini
gelegentlich® einen , sanften Sizilianer* genannt hat.)

Und nach Verdi kam der ,Verismo*“, kam Puccini. Mit ihnen zugleich eine
Forcierung des Gesangsstils, die zugunsten der ,Passion” Feinheiten fal-
lenlieB, von denen der Gesangsstil der italienischen Oper bis in die Zeit
Verdis hinein gelebt hatte. Der ,Bel canto” des 18. und des frithen 19. Jahr-
hunderts wurde nun vollends zu einer Sache der Vergangenheit. Hatte Ros-
sini, der schon um 1830 das Ende des Bel canto beklagte, den italienischen
Operngesangsstil um 1910 erleben missen, es hdtten ihm die Worte dafir
gefehlt. Und doch sollte es zu einer Wiederbelebung des &lteren Gesangs-
stils kommen: nach dem II. Weltkrieg. Wir stehen noch mitten in der ,Re-
Naissance* Rossinis, Bellinis und Donizettis auf der Opernbuhne und auf
der Schallplatte. Die Renaissance, der die oben erwahnte neue, internatio-
nale Opernforschung parallellduft, ist besonders groBen Sangerinnen und
Sangern, allen voran Maria Callas, zu danken. Was in den 1950er Jahren
begann( tréagt jetzt zwischen New York und Tokio, London und Palermo rei-
che Frichte.

Der Bel canto Bellinis freilich ist nicht der alte des 18. Jahrhunderts und
auch nicht der Rossinis. Im Gegenteil, Bellini hatte von Anfang an, ganz
entschieden von seiner dritten Oper, dem ,Pirata“ (1827), an eine Musik ge-
schaffen, mit der er sich bewuBt von Rossinis Stil absetzt. Wesenszlige sei-
ner Musik sind Textdeutlichkeit und -interpretation; Einschrankung der Ko-
loraturenfilie (bekanntlich borden viele Melodien Rossinis von ,Ziernoten”

geradezu Uiber); eine Formknappheit, in der er sich mit dem Dichter Vittorio
Alfieri beriihrt.

Die Einschrankung der Koloratur war gegeniber den Sangern nicht leicht
durchzusetzen. Zwar hite man sich vor der noch immer géngigen Mei-
nung, Koloraturen dienten grundsatzlich und vor allem der Zurschaustel-
lung der stimmlichen Mittel des Séngers — sie sind durchaus auch Aus-
drucksmittel. Aber schlieBlich: Artifizielles, Virtuoses steckt in ihnen, das
sej nicht geleugnet. Und darauf verzichteten die Sdnger ungern in dem
Grade, den ihnen Bellini schon in Il pirata®, noch stirker dann in seinem
darin radikalsten Werk ,La straniera® (1829) abverlangte. Nun, Bellini hat
sich in seinen kinftigen Opern, vor allem von ,La sonnambula“ (1831) an,
gemaBigt: Er raumte den Koloraturen wieder einen gréferen Platz ein, al-
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lerdings nie und nirgends wieder so viel Platz, wie sie bei Rossini einneh-
men. Hier und da werden die Koloraturen oder die ,Melismen* (langere Ge-
sangsphrasen auf einem Minimum von Text, etwa auf einzelnen Siiben)
ganz und gar ,thematisch”, thematischer als jemals in Rossinis Opern.
Man denke an das beriithmte Gebet Normas ,Casta diva*“. Nicht allein an
die Ziernoten, die der Sopran im 7wischenteil des 1. Arientempos, eben
des Gebets, iber den Klangteppich des Chores breitet, sondern schon an
den Beginn des Gebets, die ersten 8 Takte (vgl. Notenbeispiel 1). Hier sind
die Melismen im engsten Sinne des Wortes thematisch geworden. Weniger
thematisch, aber doch sehr ausdrucksvoll, affektgesdttigt sind die Kolora-
turen, die Norma und Adalgisa simultan im Duett des II. Aktes singen. Ge-
ben sie die Stimmung der Weichheit, des herzlichen Einvernehmens, das in
diesem Moment zwischen den Rivalinnen herrscht, adéqguat wieder, so auf
ihre Weise genauso adéquat jene Sechzehntelkoloraturen, die die empdrte
Norma im . Finale Pollione entgegenschleudert (,Oh, non tremare, o perfi-
do*), Wut und Rachedurst. So verschiedenen Ausdruck haben die Koloratu-
ren Bellinis. (In ,| puritani*, in der Wahnsinnsszene Elviras, werden die Ko-
loraturen — &hnlich wie diejenigen der entsprechenden Szene in Donizet-
tis ,Lucia di Lammermoor* — Verziickung und Entrickung sinnfallig
machen). Diese Ausdrucksaktivierung und -schattierung der Koloratur in
den reifen Opern Bellinis und Donizettis war nur méglich durch ihre Ein-
schrénkung im groBen ganzen: Eine Uberfille an Koloraturen, wie in weiten

Teilen der Opern Rossinis, nivelliert alizu leicht ihren Ausdruckswert, we-,

nigstens beeintrachtigt die Aufnahmebereitschaft ihrer Feinheiten seitens
des Horers™.

Die Hervorhebung des jeweiligen Textinhalts, der jeweiligen Stimmung in
seiner Musik lag Bellini am Herzen. Auch hierdurch unterscheidet er sich
wesentlich von Rossini, der hierin eine groBe Nonchalance besaB, d.h. so-
wohl htchste textgerechte Melodien schrieb als auch soiche, die sich indif-
ferent, sozusagen neutral gegeniiber den Textworten verhalten. Die Text-
ndhe der Musik Bellinis hat sogar die Anerkennung Richard Wagners ge-
funden. Als er 1880 in Neapel das Konservatorium besuchte, sagte er dem
Archivar Francesco Florimo, dem Studiengenossen und Freunde Bellinis:
,Bellini ist einer meiner Lieblingskomponisten. Seine Musik kommt aus
dem Herzen, und sie ist aufs engste an den Text gebunden.“® Obwoht Wag-
ner, wie schon erwahnt, Bellini in ,Mein Leben* als ,sanften Sizilianer*
apostrophiert "hat, gibt es doch auch eine sehr bezeichnende andere, ge-
gensétzliche AuBerung des Bayreuther Meisters Uber den ,Norma*“-Kom-
ponisten, und sie kommt der Wahrheit entschieden naher. 1877/78 — so
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bﬁfl.Chtet sein Biograph Glasenapp® — kam Wagner mit Anton Seidl Uber
die italienische Oper ins Gespréch:

Er spielte einzelne italienische Themen, aus ,Romeo und Julia‘, ,Stra-
niera’, \Norma‘: ,das ist, bei aller Pauvretat, wirkliche Passion und Gefihl;
els soll nur die richtige Sangerin sich hinstelien und es singen, und es reipt
hin. Ich habe davon gelernt, was die Herren Brahms & Co. nicht gelernt ha-
ben, und was ich in meiner Melodie habe.**

Wagner hat ohne Zweifel von Bellini gelernt. Die Textnéhe von Bellinis Mu-
Sif( hat ihn in seinem Streben nach wahrem Ausdruck des Wortes bestarkt.
Die weitgeschwungene Melodik Bellinis — sie wird uns noch beschéfti-
gen — beeinfluBte ihn stark. Die kraftigsten Anregungen hat er aber wohl
von Bellinis groRen Klangsteigerungen erfahren, von jenen mitreibenden
Crescendi, wie sie besonders im Il. Finale der ,Norma*“ (E-Dur-Teil ,Padre,
tu piangi?“) manifest werden. Der Kiangrausch dieser groBen Steigerungs-
welle — ein sehr romantischer Klangrausch — hat bis in die berihmten
S"eigerungswellen, ,Sequenzen* von ,Tristan und Isolde" hineingewirkt.
Betrachten wir den E-Dur-Teil etwas naher.

Die Holzblser intonieren im pianissimo eine zweitaktige Phrase, an deren
Schiub auch die Violinen teilhaben. Die zweitaktige Phrase wird dreimal di-
rekt hintereinander wiederholt, wobei Norma und Oroveso sich ihrer im
Wechsel bemaéchtigen. Je nach dieser spannungserregenden Stauung
hebt eine eindringliche Sequenz von insgesamt 6 Takten an, wéhrend derer
die Lautstdrke anschwilit. Ein kleines punktiertes Motiv — es entstammt
den vorangehenden Zweitaktgruppen — wird Halbton um Halbton empor-
gezogen. Auch hier arbeitet Bellini mit Verzdégerungen, Stauungen; die Se-
quenz scheint zunéchst nicht tiber ais/h hinauszukommen. Umso wirksa-
mer ist der dann einsetzende weitere Aufstieg. Die Dissonanzen werden
anfangs flr die L&nge von Viertelnoten in Konsonanzen aufgeldst, aller-
dings auf den schwachen Taktteilen:

Allegro moderato
——
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In den darauf folgenden Takten gibt Bellini aber den Konsonanzen immer
weniger Raum: Sie erscheinen fast immer nur als Durchgénge, fur die Lan-
ge von Sechzehntelnoten. Die Spannung, die der endlich erreichte E-Dur-
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Akkord (in Gesangstakt 33 des Piil moderato) aufidst, wird dadurch unge-
heuer stark.

Sequenzen von dieser Intensitdt des Ziehens und Dréngens und von dieser
Art der Dissonanzenbehandlung waren in der italienischen Oper — und in
der Oper ganz allgemein — um 1830 ungewohnt. Bellini ist der Ahnherr so
mancher Sequenzen-Steigerungen romantischer Musik, nicht zuletzt des
»Tristan®,

Fortissimo und Gipfelpunkt der Melodielinie werden in Takt 31 des Pitl mo-
derato erreicht. Norma und Pollione singen unisono, wozu noch das uni-
sono des Orchesters tritt. Die Melodie windet sich dann in 2 Takten vom
erreichten Hohepunkt herab, und die Lautstarke 148t nach. Der SchluBtakt
33 ist zugleich der Anfangstakt der Wiederholung. Das pianissimo ganze
zwei Takte nach dem ekstatischen Hohepunkt mit seinem fortissimo erzielt
eine auBerordentlich starke Wirkung.

Das Crescendo, das Bellini hier schreibt (und er hat dhnliche Crescendi
dann noch in ,Beatrice di Tenda“ und , | puritani“ geschrieben), unterschei-
det sich grundlegend von dem Rossinis. Rossinis Crescendi — sie stehen
in fast jeder seiner Ouvertliren, aber auch an vielen anderen Stelien seiner
Opern — verlaufen in schnellem Tempo, diejenigen Bellinis in geméaBigtem
(Piu moderato im Il. ,Norma“-Finale). Vorwértsdrangende Kraft und gemé-
Bigtes Tempo scheinen sich zu widersprechen, bewirken aber, in echter
Dialektik, eine ungeheure Spannung. Rossinis Crescendi sind Feuerwerke
von Witz und Vitalitat. Bellinis Crescendi sind schwerbliitiger, eher narkoti-
sierend als elektrisierend. Sie sind die reinste Inkarnation von Bellinis Maxi-
me ,Das musikalische Drama muB durch seinen Gesang weinen machen,
schaudern, sterben.“19 Ein neues, in keiner Weise mehr distanziertes Ho-
ren (das Rossini noch erlaubt), vielmehr ein Hingegebensein wird von die-
ser Musik gefordert. Ganz besonders in Stiicken wie dem II. Finale.

Die intendierte Erschitterung des Hoérers bzw. Zuschauers, sie ist es auch,
die Bellini so innigen Anteil an der Tragddie ,Norma* nehmen lieB, die Feli-
ce Romani von Alexandre Soumet Ubernahm"). Es war nicht die dramati-
sierte Historie — der Aufeinanderprall von Rémern und Galliern —, was
Bellini faszinierte. Eher war es schon der geheimnisvolle Druidenkult. Vor
aliem aber waren es die Irrungen und Wirrungen leidenschaftlicher Liebe,
die ihn zu diesem Drama, einer romantischen ,Medea“-Version, zogen.
Auch in ,Norma*“ schrieb Bellini eine Variation liber sein Grundthema —
das Grundthema der romantischen italienischen Oper liberhaupt: die von
der Politik, von finsteren Méchten, von Verirrungen angefochtene Liebe.
Felice Romani, der bevorzugte Textdichter Bellinis, war einer der besten
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Der Kriegschor aus dem zweiten Akt
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ITalienischen Librettisten der romantischen Epoche. Romani ging bereitwil-
lig, aber auch mit einem groBen literarischen und dramaturgischen Verant-
wortungsgefiihl auf Bellinis Wiinsche ein. Die Zusammenarbeit zwischen
den beiden Freunden (die sich spater, Uber der Oper ,Beatrice di Tenda*“,
entzweien sollten) war anndhernd so eng wie die zwischen Verdi und Piave.
Belllini ist Romantiker. Vor allem der Klangrausch, die Akzentuierung der
Leidenschaften und der LStimmungen* stempeln ihn dazu. Aber er neigt
deshalb nicht zur Unklarheit der Form. Im Gegenteil: Romantische Leiden-
Sc?haft prasentiert sich in duBerst klarer, Ubersichtlicher Form. Gerade die
Dialektik von innerlich durchgliihter Musik und Formklarheit macht diese
Musik so horenswert.

D_ie Arien préasentieren sich meistens in zwei Haupttempi, deren letzteres
die Fachsprache der Musiker damals ,Cabaletta* nannte. So ist Normas
Allegro ,Ah! bello a me ritorna* die Cabaletta zum vorangehenden Arien-
tempo, dem Gebet ,Casta diva“. Alle Teile — das vorangehende Rezitativ
sowie die Uberleitungsabschnitte, an deren Wirkung der Chor hohen Anteil
hat, schlieBlich das Orchesternachspiel — machen zusammengenommen
.die Arie* aus. (Sie heiBt im zitierten Falle .Cavatina“, was in der italieni-
schen Oper um 1830 fast ausschiieBlich ,Auttrittsarie” bedeutet.) Die En-
sembles sind dhnlich stark gegliedert. Mischbildungen aus Soli, Ensemble
und Chor begegnen besonders in den beiden Finali. Bemerkenswert ist die
Einstreuung arioser Teile (die man beim ersten Hoéren oft fiir regelrechte
Arien hélt) in die Rezitative. Das schonste Arioso der Oper steht am Beginn
des ll. Aktes: Normas , Teneri, teneri figli“. Vielen, die ,Norma“ zum ersten
Mal horen, wird die starke Rolle des Chors auffallen. Das géngige Schiag-
wort von Verdi als dem Erfinder der ,Choroper* gehdrt zu den tiberholten
Gemeinplédtzen der Musikjournalistik.

Verdi hat Bellinis GréBe neidlos anerkannt. Er feierte ihn ganz besonders
als den Meister weitgespannter, ,lberaus langer* Melodien (,melodie lun-
ghe lunghe lunghe*), von Melodien, wie sie vor ihm niemand geschrieben
habe'. Wenn Verdi nach Beispielen fiir solche ,melodie lunghe...* in
~Norma“ gefragt worden wére, hatte er gewip vor allem auf ,Casta diva®
und auf das Il. Finale hingewiesen. Hier wie dort verdient Bellinis Leistung,
aus relativ kleinen Bausteinen, meistens zweitaktigen Perioden, groBe Bo-
gen zu errichten, starksten Beifall. Bei der Betrachtung des Il. Finales (D-
Dur-Teil) sahen wir, welch groBe Rolle die Halbtonschritte spielen. Auch in
.Casta diva“ ist der Halbton das wichtigste Intervall. Welch Ereignis wird
der — durch Synkopen verzogerte — Aufstieg von a2 zu b?, an der Stelle
des Hohepunkts! Aber auch vorher schon spielen die Halbtonabstédnde



?(;”;U?Setr;erkenswerte groBe Rgllg. Bellini [4Bt die Melodie von Stufe zu Stu-
derm Héhlgen uknd erre!ght o] :aln.mneres Crescer)do, zu dem dann kurz v.or
nern Bewpun <t das ,,auBere‘ ’[-I’Itt. De.r Gesang ist von Grund auf einer in-
€gung untertan, die jede seiner edlen Phrasen durchstrémt und
auf das Ziel, welches am Ende liegt, zuordnet. Das alles geschieht aber
ohne Aufdringlichkeit, im Gegenteil: Die so zielstrebige, dynamische Melo-
die wirkt im ganzen ruhig. Ein bewundernswerter Ausgleich von Ruhe und
Spannung! Auf dem Hohepunkt (Synkopenstelle, Aufstieg zum b?) schwelgt
Beliini auf eine Weise im Klang, die in einer Arie der italienischen Oper vor-
her kaum jemals anzutreffen ist.
Welche Vielfalt der Passionen, Stimmungen, ,Affekte* in dieser Oper! Die-
Ses sein berihmtestes Werk genugt eigentlich zum Gegenbeweis der viel-
gleht')rten These (ihre historische Bedingtheit wurden oben dargelegt), Belli-
ni sei schlechthin ein .Elegiker®. Es gibt zweifellos manches Elegische in
»Norma“ — hier sei nur auf das zitierte Arioso der Titelheldin im Beginn
des 1. Aktes hingewiesen — und in jeder von Bellinis Opern. Etliche Melo-
dien klingen geradezu wie Inkarnationen ~rfomantischen Weltschmerzes*.
Aber auf andere Affekte verstand sich Bellini gleichfalls trefflich. Man den-
ke an Normas Wutausbruch in der Szene Norma/Pollione des Il. Aktes
(Sechzehntelfiguren zu den Worten ,1 romani a cento fian mietuti, fian
distrutti“). Oder an ihren pathetischen Rachegesang ,Gia mi pasco ne’ tuoi
sguardi” (Cabaletta des Duetts, in derselben Szene). Mit ,Guerra, guerra!”
hat Bellini, wie wir sahen, einen der kriegerischsten Chére des italieni-
schen Ottocento komponiert. Welche Leidenschaft im 1. Tempo des Duetts
Adalgisa/Pollione im I. Akt, und welche selige Freude in der Cabaletta des
Duetts Norma/Adalgisa im 1. Akt! Bellini hat diese Affekte mit derselben
Sorgfalt komponiert wie die weichen, elegischen: Das mit Recht geriihmte
Genaunehmen des Wortes und des Geflihls ist auch hier zu sptiren.
Niemand wird den Elegiker Bellini Gberh&ren wollen. Aber niemand heute
auch Sticke wie ,Guerra, guerra!“ oder Normas Rachegesénge. Bellini ist
ein vielseitiger Dramatiker, auch und gerade in ,Norma*“.
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MERKUNGEN

Noch 1957 konnte man in einer soliden deutschen Musikzeitschrift _folgendes Ubgr Bellini !e~
sen: ,Bellini, der jung verstorbene, vergdtterte Schwarm der italienischen Fr‘uhr‘omantlk‘:
eine von Primadonnen und Ballerinen zu Tode geliebte Mendelssohn-Chopin-Figur. . .
(,Musica*, 1958, 3. 561). )

F. Pastura ,Bellini secondo la storia“, Parma 1959, — Seither sind vor qllem folgend.e.Dar-
stellungen zu nennen: L. Orrey, ,Bellini*, London 1969; F. Lippmann, ,,qu,enzo Bellini und
die italienische Opera seria seiner Zeit", KdIn-Wien 1969 (= Analecta musicologica, Bd. 6);
H. Weinstock, »Vincenzo Bellini. His Life and His Operas*, New Y(?rk 1971; W. Oehlmann,
WVincenzo Bellini“, Zirich 1974; P. Brunel, ,Vincenzo Bellini*, Paris 1981; M.R. Adamo/F.
Lippmann, , Vincenzo Bellini*, Turin 1981. . .

1942 erklarte sich dann ein noch weit beriihmierer Komponist als Bewunderer Bellinis: Igor
Strawinsky (in: ,Poétique musicale*, Cambridge Mass). Seine Gegeniiberstellung Bellini—
Beethoven mup allerdings als verfehlt gelten. N

Besonders in »Oper und Drama“ (1851). Vg!. meine Studie ,Wagner und ltalien”, in: Analecta
musicologica 11, 1972, S, 200—247. ’ . -

Vgl. hierzu Ute Jung, ,Die Rezeption der Kunst Richard Wagners in ltalien“, Regensburg
1974,

g »Mein Leben*, 1. Teil (samtliche Schriften und Dichtungen, Volksausgabe, Leipzig o.J.,
d. 13, S. 114), ) ) B
Weiteres Uber)den Gesangsstil Bellinis, speziell uber die darin sinnféllige Verbindung des &t
teren Bel canto mit neuem romantischen Ausdruck, vgl. bei R. Celletti, ,Il vocalismo italiano
da Rossini a Donizetti“, 2 Teile, in: Analecta musicologica 5 und 7, 1968 und 1969; ders., ,La

vocalita®, in: ,Storia dell’opera®, Turin, UTET, Bd. lIl.
Vgl. F. Florimo, ,Bellini. Memorie e lettere*, Florenz 1882, S. 40: )
garl Friedrich Glasenapp, ,Das Leben Richard Wagners®, Leipzig, 1.—3. Auflage 1911,
d. 6, S. 69. . . .
In einem Billet an Carlo Pepoli, Paris, im Frihjahr 1834 (vgl. Luisa Cambi ed., ,Vincenzo Belli-
ni, Epistolario®, Mailand 1943, S. 400). . .
Soumets Tragddie wurde zuerst am 6. April 1831 am Pariser Odéon aufgefithrt. Da8 eine
»Veroperung* des betreffenden vorangehenden Sprechdramas so bald nach dessen Urauf-
fihrung erfolgte (Premiere von Bellinis ,Norma*: Mailand, Teatro alla Spala, 26.-Dezember
1831; Kompositionszeit: September bis Dezember 1831), geschah re'latl_v selten.
Verdi im Brief an C. Bellaigue vom 2. Mai 1898 (vg!. | copialettere di Giuseppe Verdi”, her-
ausgegeben von G. Cesari und A. Luzio, Mailand 1913, S. 415).
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Felice Romani
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DER LIBRETTIST DER ,NORMA®
FELICE ROMANI (1788—1865)

Felice Romani (1788—1865) war Librettist, Dichter, Kritiker und Redak-
teur. Er war das lteste von elf Kindern und muBte — nachdem sein Vater
das ererbte Vermogen verschwendet hatte und die Familie im Stich lieB —
dessen Verantwortung Ubernehmen. Trotzdem konnte er seine Studien
fortsetzen und legte sein Examen an der Universitét von Pisa ab. Eine Zeit-
lang lehrte er in Genua, dann unternahm er umfangreiche Auslandsreisen.
Danach lieB er sich in Mailand nieder, wo er einige Freundschaften mit Li-
teraten knupfte, von denen die mit dem Klassizisten Vincenzo Monti die be-
deutendste war. Die Freundschaft mit dem Komponisten Simon Mayr fahr-
te zu den ersten Libretti. Mayrs Opern ,La rosa bianca e la rosa rossa* und
.Medea in Korinth* wurden beide 1813 auf Texten von Romani uraufge-
fuhrt. Romani arbeitete auBerdem als Literaturkritiker fur eine Turiner Zei-
tung, deren Redakteur er auch 1834 wurde. Seine Tatigkeit als Librettist
war in Qualitat und Quantitit auRergewshnlich, er schrieb nicht weniger als
acht Textbiicher in einem Jahr. Seine eleganten Verse und sein dramati-
sches Gesplir bewirkten, daB alle italienischen Komponisten an einer Zu-
sammenarbeit mit ihm interessiert waren. Seine Texte, die, wie es Ublich
war, nach zuvor verdifentlichten Bihnenwerken entstanden (oft von fran-
zésischen Autoren), wurden wahrend des ganzen 19. Jahrhunderts von
etwa hundert Komponisten vertont. Auch der junge Puccini komponierte
als Student einige Verse Romanis. Er arbeitete aber nicht nur mit Bellini,
sondern auch mit den beiden anderen groBen italienischen Komponisten
des frihen 19. Jahrhunderts, mit Rossini und Donizetti, zusammen. FUr
Rossini schrieb er u.a. ,Der Turke in talien*, fur Donizetti ,Der Liebes-
trank®, ,Anna Bolena* und vieles andere. Die Zusammenarbeit mit Bellini
ist aber sicherlich die kinstlerisch fruchtbarste gewesen. Wéhrend der Ar-
beit zu ,Beatrice di Tenda* kam es zu einem schweren Zerwtrfnis mit Belli-
ni, das an Romanis notorischer Faulheit und an seiner Angewohnheit, zu
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viele Auftrage anzunehmen, gelegen haben mag. Kurz vor Bellinis Tod ist
es moglicherweise zu einer Versdhnung gekommen.

Romani veréffentlichte auBerdem zahlreiche Gedichte und Kritiken. 1855
schrieb er sein letztes Libretto ,Christina von Schweden® und setzte sich
dann zur Ruhe. Auch Verdi vertonte einen Romani-Text, den dieser aller-
dings flr einen anderen Komponisten geschrieben hatte, ,Un Giorno di Re-
gno". Nach dem Tod Romanis veréffentlichte Romanis Witwe eine aller-
dings als unzuverlassig geltende Biographie des Dichters.

Romani war im Grunde seines Herzens ein Klassizist, befaBte sich aber
auch mit Stoffen von so erzromantischer Provenienz wie von Byron, Hugo
und Walter Scott. Fir viele spétere Librettisten wurde er zum Vorbild.

Stefan Soltesz
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DAS LEBEN VINCENZO BELLINIS

Vincenzo Bellini war das dlteste von sieben Kindern einer Musikerfamilie.
Sein GroBvater stammte aus den Abruzzen und studierte an einem der nea-
politanischen Konservatorien und wirkte etwa seit 1768 in Catania als Or-
ganist, Komponist und Musiklehrer. Bellinis Vater war ebenfalls Komponist,
.Maestro di capella® und Musiklehrer in Catania. Vincenzo zeigte schon
sehr frith eine gute Auffassungsgabe und bekam von seinem Vater Klavier-
stunden schon lange vor dem Schulalter. Ein Geistlicher unterrichtete ihn
nur beildufig in den Schulfachern. Ein anonymes Manuskript im .Museo
Belliniano® in Catania versichert, daB Bellini schon mit wenig mehr als funf
Jahren vorziiglich Klavier spielte; ebenso stelite er ein auBergewdshnliches
Gehor und musikalisches Gedéchtnis unter Beweis. Mit sechs schrieb er
seine erste Komposition, ein ,Gallus Cantavit”, und mit sieben — wie die
gleiche Quelle angibt — erhielt er Privatstunden in Latein, modernen Spra-
chen, Rhetorik und Philosophie. Er beherrschte allerdings nie korrekt seine
Muttersprache (seine Briefe beweisen es), um nichts tiber die Fremdspra-
chen zu sagen. Diese Studien dienten wahrscheintich nur dazu, seinen an-
geborenen Sinn fir gute Poesie zu entwickeln. in der Musik — im Sinne der
betreffenden Zeit also vor allem in der Komposition — war sein Hauptleh-
rer ab dem siebenten Lebensjahr der GroBvater. Bellini schrieb nun viele
geistliche Kompositionen. Die noch erhaltenen Manuskripte dieser Werke,
von denen die meisten nicht genau datiert werden kénnen, hat Francesco
Pastura in , Bellini secondo la storia* (1959) aufgelistet. Der gutaussehende
sympathische Junge war in Catania wohlbekannnt. Bald hdrte man seine
Kompositionen nicht nur in den Kirchen, sondern auch in den Salons des
Adels und der Patrizier, fUr die er seine ersten Arietten und wahrscheinlich
ebenso einige Instrumentalstiicke schrieb.

Nachdem ihn der GroBvater alles, was er konnte, gelehrt hatte, ging Bellini
1819 nach Neapel, um am Konservatorium zu studieren, was ihm von sei-
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ner Heimatstadt finanziert wurde. Seine Kompositionsstudien wurden
durch Solfége-Ubungen erganzt. Bei Zingarelli, dem Direktor des Konser-
vatoriums, studierte er die Meister der neapolitanischen Schule und die In-
strumentalwerke Haydns und Mozarts. Bellinis Interesse an Mozart ist be-
kannt, da einige Ausgaben Mozartscher Werke im Konservatorium von
Neape! handschriftlichen Beweis tragen, daB sie aus Bellinis Besitz stam-
men.

Es war am Konservatorium von Neapel Ublich, daB ein Kompositionsstu-
dent, der seine Studien beendet hatte, sich der Offentlichkeit mit einem
dramatischen Werk vorstellte. So fiihrte Bellini Anfang des Jahres 1825 mit
Schulern des Konservatoriums ,Adelson e Salvini“, seine ,Opera semise-
ria“, im Theater des Konservaioriums auf. lhr Erfolg brachte den Auftrag
mit sich, eine Oper fiir das , Teatro San Carlo* zu schreiben. ,Bianca e Fer-
nando“, umbenannt in ,Bianca e Gernando* aus Ricksicht auf den letzten
Konig, kam mit gutem Erfolg im Mai 1826 heraus. Seine Hoffnung auf einé
Auffiihrung der Umarbeitung von ,Adelson e Salvini* am , Teatro del Fondo”
erfilite sich nicht. Ebenso enttduscht wurde er in der Hoffnung, eine junge
Neapolitanerin namens Maddelena Fumaroli heiraten zu kénnen. Von gré8-
ter Bedeutung war auch der glickliche Umstand, daB der Impresario Bar-
baia ihm die ,scrittura“ einer Oper fur die Scala in Mailand gab.

Zwischen Mai und Oktober 1827 komponierte Bellini in Mailand , 1l pirata®,
das Werk, das den Grundstein zu seiner Karriere legte. Mit dieser dritten
Oper erreichte er in der Offentlichkeit den Erfolg, der Donizetti erst nach
mehr als dreiBig Opern (mit Anna Bolena, 1830) beschieden war.

Mit , Il pirata® begann Bellini seine duBerst fruchtbare Zusammenarbeit mit
dem Librettisten Felice Romani, der auch die Textblicher zu den Opern ,La
straniera“, ,Zaira", ,il Capuleti ed i Montecchi“, ,La sonnambuia“, ,Nor-
ma* und ,Beatrice di Tenda“ verfaBte. Kein anderer italienischer Opern-
komponist der Zeit zeigte eine solche Anhénglichkeit an seinen Libretti-
sten. Sie war nicht nur gegrindet auf den Wohllaut und die Eleganz seiner
Verse, die haufig an Metastasio erinnerten, sondern auch auf die Freund-
schaft, die Bellini und Romani bis zur Zeit ihrer Entfremdung bei der Vorbe-
reitung auf ,Beatrice di Tenda® vereinte.

1827 ist auch der Beginn seiner engen Zusammenarbeit mit dem Tenof
G. B. Rubini, der schon in ,Bianca e Gernando* 1826 aufgetreten war. Die-
se Verbindung, die sich bis zu den ,Puritani” fortsetzte, war far den Sanger
nicht weniger fruchtbar als fur den Komponisten. Spéter konnte Bellini
ebenso nah mit Giuditta Pasta (in ,La sonnambuia, ,Norma“ und ,Beatrice
di Tenda"“) zusammenarbeiten.
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Zwischen 1827 und 1833 lebte Bellini hauptséchlich in Mailand. Er ver-
Schaffte sich schnell Zutritt zu htheren Gesellschaftskreisen. Er lebte
ausschlieflich von Auftragswerken und hatte nie, wie seine Koliegen Ros-
sini, Donizetti, Pacini und Mercadante, eine offizielle Ansteliung als Do-
Zent oder Operndirektor. Statt dessen konnte er einen héheren Preis fur
Seine Arbeiten fordern, als es bisher in ltalien tblich gewesen war. Mona-
telang lebte er auf den Landgiitern seiner Freunde, der Cantd und der
Turina,

Den zweiten wichtigen Markstein in seiner kiinstlerischen Laufbahn (der er-
Ste war |i pirata*) setzte die Oper ,La straniera®, die im Februar 1829 in
der Scala aufgefiihrt wurde. Ihr Erfolg beim Publikum Gbertraf bei weitem
noch den des ,Pirata®, gab aber auch AnlaB zu langen Debatten unter den
Musikkritikern, von denen einige Gefahren im neuen Stil dieses Werkes sa-
hen.

Im Mai 1829 erifnete Bellini das neue Herzogliche Theater in Parma. Den-
noch wurde seine ,Zaira“ ein Fehlschlag, woran teilweise auch das Unbe-
hagen in den Theaterkreisen von Parma schuld war (wo man meinte, Bellini
zeige zu wenig Begeisterung fir das Unternehmen). Mehr zéhlte der Erfolg
e[n Jahr spater, den ,| Capuleti ed i Montecchi* im ,Teatro la Fenice” in Ve-
nedig erlangte. Bellini wuBte, daB er zur Meisterschaft gelangt war. Mit
Selbstsicherheit schrieb er am 28. Méarz 1830: ,Mein Stil wird nun in den
wichtigsten Theatern der Welt gehért. . . und das mit der gréBten Begeiste-
fung.”

Zu Beginn des Jahres 1830 machte sich die ernste Krankheit erstmals be-
merkbar, der er flinf Jahre spéter erlag — ein Anfall von Gastroenteritis. Im
Herbst begann er die Komposition von ,L’Ernani*. Felice Romani hatte
schon einen Teil von Hugos berihmtem Drama als Libretto bearbeitet,
aber die Sache war fallengelassen worden aus Furcht vor Schwierigkeiten
mit der Zensur. Statt des ,Ernani“ schrieb er ,La sonnambula®, die im Marz
1831 im ,Teatro Carcano“ mit enormem Erfolg aufgefuhrt wurde.
.Norma*, die die Karnevalssaison 1831—32 an der Scala eroffnete, kam
zuerst nicht so gut beim Publikum an. ,Fiasco, fiasco, solenne fiasco*, be-
richtete Bellini nach der ersten Auffiihrung. Erst in der Folge weiterer Auf-
fuhrungen lernte das Publikum den Wert dieses Meisterwerkes zu schét-
zen.

Leichten Herzens konnte er am 5. Januar 1832 eine lange Reise nach Nea-
pel und Sizilien antreten, die zu einem wahren Triumphzug wurde. Die
Rickreise nach Mailand fuhrte ihn Uber Neapel, Rom und Florenz. Die
neue Oper ,Beatrice di Tenda“, die er fir Venedig schrieb, wurde ein MiB-
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erfolg, aber Bellini selbst sah .Beatrice* als ,nicht weniger wert als ihré
Schwestern* an, "

Ungefahr' im Februar 1833 schioB Bellini einen Vertrag tber die Auffiihrung
dr?ler seiner Opern in London. Im April reiste er tber Paris dorthin. , |l pira-
ta .,',,Norma“ und , | Capuleti ed i Montecchi® (mit Giuditta Pasta in der j&-
weiligen Hauptrolle) waren sehr erfolgreich am ,Kings’ Theatre®, und ,L.8
sonnambula” (mit Maria Malibran in der Titelrolle) wurde ebenso gut im
,Drury Lane Theatre® aufgenommen. Im August ging Bellini nach Paris.
Verhandlungen an der Opéra fuhrten zu nichts, aber am ,Théatre Italien”
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kam es zy Auffihrungsterminen fur |l pirata® und I Capuleti ed i Mon-
tecchi®, die beide im Herbst erfolgreich aufgefiihrt wurden.

Er schloB nahere Bekanntschaft mit Rossini, der ihm ein vaterlicher Freund
Wurde, und er lernte Chopin, Carafa, Pagr und andere Musiker kennen. Im
Salon der Prinzessin Belgioioso, die nach Paris emigriert war, traf er Hein-
rich Heine. Von den musikatischen Eindriicken, die er in Paris empfing, wa-
ren jene, die die Auffuhrung von Werken Ludwig van Beethovens im Con-
Servatoire hinterlieBen, die starksten: ,Sie ist schon wie die Natur®, rief Bel-
lini Ferdinand Hiller zu, nachdem er die Sechste Sinfonie gehdrt hatte.

Im April 1834 begann Bellini nach dem Libretto des emigrierten italieni-
schen Grafen Carlo Pepoli an den ,Puritani“-zu arbeiten — ,nach einem
Jahr wirklicher, ausgiebiger Ruhe*, wie der Komponist sagte. Um die glei-
che Zeit, zu der der Auftrag des ,Théétre ltalien” vorlag, erhielt er aus Nea-
pel die Einladung, eine neue Oper zu schreiben. Er schlug sie aus Zeitgrin-
den aus, blieb aber dennoch mit dem Direktor des ,Teatro San Carlo* in
Verbindung. Das Ergebnis vieler Vorschlage und Gegenvorschlage war
eine zweite Version der ,Puritani®, die den Stimmen von Malibran, Duprez
und Porto angepaft war; dennoch wurde sie nicht aufgefthrt, da die Parti-
tur in Neapel nicht zum festgesetzten Termin eintraf. Mit der Pariser Fas-
sung der ,Puritani“, der einzigen, die verdifentlicht wurde, hatte Bellini im
Januar 1835, ein paar Monate nach der ,Sonnambula“, an gleicher Stelle
einen bedeutenden Erfolg errungen. Er wurde zum Ritter der Ehrenlegion
ernannt. Beliini war an dem Punkt angelangt, zu dem ihn sein Ehrgeiz im-
mer hingefuhrt hatte, ,namentlich der zweite nach Rossini* zu sein. Bellini
beschloR, in Paris zu bleiben. Wahrend der ersten Monate des Jahres
1835, wieder einmal ohne Opernauftrag, folgte Plan auf Plan in seinem
Kopf. Diese Pline betrafen eine erhoffte Heirat, seine Laufbahn im alige-
meinen und bestimmte Opern im besonderen. Verhandlungen mit der
»Opéra“ und mit der ,Opéra Comigue* schleppten sich lange Zeit dahin.
Keiner dieser Plane wurde ausgefihrt. Ende August wurde er krank, und
am 23. September starb er allein in einem Landhaus im Pariser Vorort Pu-
teaux, wo er wegen des Verdachts auf Cholera isoliert lag. Die Autopsie er-
gab die wirkliche Todesursache: ,Es ist eindeutig, daB Bellini einer akuten
Entztindung des Dickdarms erlag, die durch einen Leberabzep kompliziert
wurde.” Die Totenmesse fand am 2. Oktober im Invalidendom statt. ,Paér,
Cherubini, Carafa und Rossini hielten jeder eine Ecke des Leichentuchs®,
so lautete ein Bericht Uber die Feier. Die sterbtichen Uberreste ruhten bis
1876 auf dem Friedhof Pére Lachaise: dann wurden sie in die Kathedrale
seiner Heimatstadt Catania Uberfiihrt. '



ARTHUR SCHOPENHAUER
ZUR ASTHETIK DER DICHTKUNST

- . .Die Schrecknisse auf der Biihne halten ihm (dem Zuschauer, d. Red.)

die Bitterkei o7 S
6 Bitterkeit und Werthlosigkeit des Lebens, also die Nichtigket alles Sé

Cvzi:t;ﬁgﬁnnsu??;ggﬁiﬂz ldiZWf.rkur)g dieses Eindrucks muB seyn, daB er.
Leben loszureifon oeinevnv I;efuhl, inne wird, es sei begser, sein Herz vom
ben nicht zu Iieben’- ;VOd %en davon at.>zuw.enden., die Welt und das Le-
WuBtseyn angere t’wirdu;C d(.a.nn _eben, in sellnem tiefsten Innern, ng Be-
dere Art do Dasg , daB fui ein anderartiges Wol_len e.s auch elne’an-

) yns geben miisse. — Denn wire dies nicht, ware nicht
dlesgs Erheben Uber alle Zwecke und Giiter des Lebens, dieses Abwenden
von Ihm und seinen Lockungen, und das hierin schon fiegende Hinwenden
nach einem anderartigen, wiewoht uns véllig unfaBbaren Daseyn die Ten-
denz des Trauerspiels; wie wire es dann tiberhaupt méglich, daB die Dar-
stellung der schrecklichen Seite des Lebens, im grellsten Lichte uns vor
Augen gebracht, wohltatig auf uns wirken und ein hoher GenuB fur uns
seyn kénnte? Furcht und Mitleid, in deren Erregung Aristoteles den letzten
Zweck des Trauerspiels setzt, gehoren doch wahrhaftig nicht an sich selbst
zu den angenehmen Empfindungen; sie kénnen daher nicht Zweck, son-
dern nur Mittel seyn. — Also Aufforderung zur Abwendung des Willens vom
Leben bleibt die wahre Tendenz des Trauerspiels, der letzte Zweck der ab-
sichtlichen Darstellung der Leiden der Menschheit, und ist es mithin auch
da, wo diese resignirte Erhebung des Geistes nicht am Helden selbst ge-
zeigt, sondern bloB im Zuschauer angeregt wird, durch den Anblick groBen,
unverschuldeten, ja, selbst verschuldeten Leidens. — Wie die Alten, so be-
gnlgen auch Manche der Neuern sich damit, durch die objektive Darstel-
lung menschlichen Unglicks im GroRen den Zuschauer in die beschriebe-
ne Stimmung zu versetzen; wahrend Andere diese durch das Leiden be-
wirkte Umkehrung der Gesinnung am Helden selbst darstellen: Jene geben
gleichsam nur die Prédmissen, und (berlassen die Konklusion dem Zu-
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Schauer; wahrend diese die Konklusion, oder die Moral der Fabel, mitge-

ben, als Umkehrung der Gesinnung des Helden, auch wohl als Betrachtung
M Munde des Chors, wie z.B. Schiller in der Braut von Messina: ,Das Le-
ben ist der Giter hochstes nicht“. Hier sei es erwéhnt, daB selten die dcht
tragische Wirkung der Katastrophe, also die durch sie herbeigefuhrte Resi-
gnation und Geisteserhebung der Helden, so rein motivirt und deutlich aus-
gesprochen hervortritt, wie in der Oper Norma, wo sie eintritt in dem Duett
Qual cor tradisti, qual cor perdesti, in welchem die Umwendung des Wil-
lens durch die pldtzlich eintretende Ruhe der Musik deutlich bezeichnet
wird. Ueberhaupt ist dieses Stiick — ganz abgesehen von seiner vortreffli-
chen Musik, wie auch andererseits von der Diktion, welche nur die eines
Operntextes seyn darf, — und aliein seinen Motiven und seiner inneren
Oekonomie nach betrachtet, ein héchst vollkommenes Trauerspiel, ein
wahres Muster tragischer Anlage der Motive, tragischer Fortschreitung der
Handlung und tragischer Entwickelung, zusammt der tber die Welt erhe-
benden Wirkung dieser auf die Gesinnung der Helden, weiche dann auch
auf den Zuschauer Ubergeht: ja, die hier erreichte Wirkung ist um so unver-
fénglicher und fir das wahre Wesen des Trauerspiels bezeichnender, als
keine Christen, noch Christliche Gesinnung darin vorkommen.



DIETRICH SCHULZ

NORMA — NAME UND BEGRIFF

EIN -
E IDEAL F’ERSONIFIZIERUNG WEIBLICHER LEIDENSCHAFTEN

Allerdings st eg auch be

' i den Tragédien so, daB in einigen nur
€in oder zwei Namen zZu

dbri N 24 de'n 'beka.nnt"en gehéren, wahrend dié
gen grfunden sind; in einigen ist iiberhaupt kein Name be-
kéinnt., wie im ,Antheus* des Agathon. In diesem Stiick sind
namllc?h Namen und Handlung frei erfunden; dennoch bereitet
e\.s kein geringeres Vergnigen. So muB man sich nicht unbe-
dingt an die Uberlieferten Stoffe, auf denen die Tragédien sonst
beruhen, halten. Aristoteles, Poetik, 9. Kap-

~Norma*

! Was fiir eine Name, der wie ein schlagkraftiger Begriff daher-
kommt u

Kommn nd jedenfalls durch Bellinis Oper weltweit zum Begriff geworden
ist. Ein Wo’.rt, das in allen Weltsprachen einen guten Klang hat; wenn auch
der Name im Alltag nicht gerade hédufig anzutreffen sein mag. Um so gré-
Berist die Verwunderung, wenn man beim Versuch, irgehdwo einen Beitrad
zur Erkldrung des Namens zu finden, in allen entsprechenden Wérterbi-
chern und Lexika, aber auch in sonstiger wissenschaftlicher Literatur nicht
die mindeste Auskunft erhalt, vielmehr sehr bald feststellen muB, dap eine
Deutung des Namens ,Norma* aligemein unterbleibt.

Dabei ist dem Problem relativ leicht beizukommen. Der Name .Norma"
1&Bt sich nur bis zu einer Tragddie von Alexandre Soumet (1788—1845) zu-
ruckverfolgen; seine ,Norma“ wurde am 8. April 1831, also nicht einmal
neun Monate vor Bellinis Opernpremiere, im Pariser Odéon uraufgefihrt.
Mir ist keine friihere Nennung des Namens ,Norma* bekannt. Die Vermu-
tung liegt nahe, daB Soumet nicht nur der Autor der Tragddie, sondern
auch des Namens ,Norma“ ist. Es bliebe eine bloBe Vermutung, gdbe es
nicht eine programmatische Erkldarung des Dichters zu seinem Stiick, die
bisher keine geblhrende Beachtung gefunden hat. Sie findet sich im Text-
druck zur Urauffihrung 1831 als erste und einzige Anmerkung auf Seite 84,
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anlaBlich einer

Selbsterléuterun
Zweler Schauspi
Tom deren Sohn

Passage der Titelheldin. Sie verbirgt die entscheidende
g des Autors in den Rahmen der riihmenden Erwdhnung
eler des Stiickes: Mademoiselle Georges war die Norma,
Agénor. Die so wichtige Anmerkung lautet:

" Mademoiselle Georges s’éléve ici jusqu’au sublime: aprés avoir été tour
atour, dans leg quatre premiers actes de Norma, la Niobé et la Médée des
Grecs, Ia Frédégonde de Shakespeare et la Véliéda de Chateaubriand,
aprés avojr parcouru le cercle entier des passions que peut renfermer un
Coeur de femme, on s'étonne qu’elle trouve encore des accents si déchi-
rants et sj pathétiques; et il faut lui avoir vu Jouer ces scénes de folie pour
Connaitre toute la puissance de l'inspiration tragique, rendue plus frap-
pante encore par le contraste du jeune Tom, qui a joué le réle d’Agénor
avec une grace et une suavité admirables. * —

Fraulein Georges steigert sich hier bis zum Erhabenen; nachdem sie der
Reihe nach in den ersten vier Akten Normas die Niobe und die Medea der
Griechen, die Frédégonde Shakespears und die Vélléda Chateaubriands,
hachdem sie den ganzen Kreis der Leidenschaften, die ein Frauenherz
umschlieBen kann, durchlaufen hat, staunt man, daB sie noch so herzzer-
reiBende und so erschiitternde Akzente findet; und man muB sie diese
Wahnsinnsszenen spielen gesehen haben, um die ganze Gewalt der tragi-
schen Inspiration kennenzulernen, die noch auffallender wird durch den
Kontrast zu dem jungen Tom, der die Rolle des Agénor mit bewunde-
rungswiirdiger Anmut und Lieblichkeit gespielt hat.

Nattrlich konnte Mademoiselle Georges in den ersten vier Akten nur vier
verschiedene weibliche Leidenschaften spielen, weil diese vier Typen im
Text angelegt sind und diese Typenreihe dem Willen des Autors entspricht.
Wir haben es also bei Soumets Norma mit einem Pasticcio, einer Art Ideal-
Personifizierung gesammelter weiblicher Leidenschaiten bzw. Charaktere,
einer Symbolfigur weiblicher Verhaltensweisen zu tun. Wir kénnten dieses
Programm ja an Hand des Textes noch ohne weiteres nachvollziehen, zu-
mal ausdricklich von tour 4 tour die Rede ist.

DaB mehrere Figuren verschiedene Leidenschaften vertreten, ist natlrlich
h&ufig oder immer anzutreffen. Vgl. etwa den Prolog im Libretto von ,Figa-
ros Hochzeit“, wo da Ponte ganz ahnlich wie Soumet formuliert, daB es dar-
auf ankommt, ,esprimere tratto tratto con diversi colori le diverse passioni
che vi campeggiano”.
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Da ist zunschst einmal die ~Niobe* des ersten Aktes, der ganz vom elegh
schen Ton der von Pollion Verlassenen, auf sich selbst Zurtickgeworfenen
durchdrungen ist. Norma ist “versteinert* wie ihr antikes Vorbild:

Savez-vous ce que c'est que mourir du coeur,

Ce que c’est qu’une mort, qui frappe avec lenteur,

Qui compte, en les brisant, tous les noceuds d’une chaine,

Et glace, sans pitié, notre sang, veine a veine?

Mourir, aussi longtemps qu’on voudrait vivre heureus,

Les pieds dans le tombeau, le linceul sur les yeux. — (5. Sezene, S. 17)—

WiBt ihr, was das ist, das Sterben des Herzens,

was ein Tod ist, der mit Langsamkeit zuschlagt,

der alle Glieder einer Kette zéhlt, wihrend er sie zerbricht,
und gnadenlos unser Blut Ader fiir Ader gefrieren 13Bt?
Sterben — genausolange Zeit wie man gliicklich leben wollte,
die FiBe im Grab, das Leichentuch auf den Augen.

Angesprochen ist hier die Passion der Resignation, die unterkiihlte Leidem
schaft der Leidenschaftslosigkeit erstarrter Passivitat in der Situation der
zurlickgewiesenen, vergessenen Frau, die seelische Verfassung ausge
brannter, fast ausgebrannter Liebesgiut. So erkaltet ist eben auch die gott-
verlassene Niobe der Griechen, wie sie uns etwa in den Metamorphosen
des Ovid vermittelt wird:

Orba resedit
Exanimes inter natos natasque virumque
Deriguit malis: nullos movet aura capillos,
In vultu color est sine sanguine, lumina maestis
Stant immota genis; nihil est in imagine vivum.
Ipsa quoque interius cum duro lingua palato
Congelat, et venae desistunt posse moveri;
Nec flecti cervix nec bracchia reddere motus
Nec pes ire potest; intra quoque viscera saxum est. — (6,302ff.) —

Beraubt blieb sie zurlick

zwischen den Entseselten, den Séhnen, den Téchtern und dem Mann,
sie erstarrte véllig vor Leid: Keine Haare bewegt der Windhauch,

im Antlitz ist die Farbe ohne Blut, die Augen stehen
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unbeweglich in den traurigen Héhlen, nichts Lebendes ist in dem Bild.
Selbst auch im Innern friert die Zunge mit dem harten Gaumen
zusammen, und die Adern héren auf, pulsieren zu kénnen;

der Nacken kann nicht gebeugt, noch kénnen die Arme bewegt werder,
und der FuB kann nicht gehen; auch in den Eingeweiden ist Stein.

Im zweiten Akt findet Norma zu neuer Aktivitat, belebt sich; das aber kann
in dieser Lage nur heiBen, sich zur Rache zu entschlieBen. Nach einef
Traumerzéihlung Agénors, in der diese Rache vorweggenommen wird nach
einem Dialog Norma—Pollion, der ganz an den Gesprachsagon Medea—
Jason im zweiten »Akt" der Tragédie des Euripides erinnert, ist es vor allem
der hochdramatische SchluBmonolog, der den Rache-EntschiuB vollzieht,
die entscheidende Medea-ldee gebiert:

(Elle pousse un cri comme frappée d’une idée horrible et soudaine.)
Mon crime & sa najssance expire dans mon sein! . . .

Osons le contempler d’une 4me satisfaite,

La vengeance n’est rien lorsqu’elle est imparfaite. —

(Sie stoBt einen Schrei aus wie von einer schrecklichen und plétzlichen
Idee jah getroffen.)

Mein Verbrechen entsteht und stirbt sogleich in meiner Brust!. . .

Wagen wir, es mit einer zufriedengesteliten Seele zu betrachten,

die Rache ist nichts, solange sie unvollendet ist.

Von der Idee dieser duRersten Konsequenz, letzten Maglichkeit von Rache
Uberhaupt, ist ja die griechische Medea in ihrem Wesen erfaft und durch-
drungen, flr sie lebt und handelt sie. Bei Euripides gipfelt die Reflexion
Uber diese Idee und Tat im fiinften ,Akt“, gewiB eine der beriihmtesten Sze-
nen der Weltliteratur. ,Diese ist so ungeheuerlich erfunden wie grandios
komponiert. Noch heute ist ihre Wirkung, wie sich immer wieder zeigt, un-
widerstehlich.” (S. Melchinger, Die Welt als Tragodie 2, S. 35). Auch al.Jf
Soumet hat diese Medea so gewirkt; fir ihn allerdings und seine Tragodie
war die Passion der Rache nur eine der vier benannten und verarbeiteten
Leidenschaften. Ubrigens hat schon Euripides v. 408f. Medea darauf hin-
weisen tassen, daB wir es bei der Meisterschaft zum Bésen, und das heiBt
hier zur Konzeption des Rachebdsen, mit einer spezifisch weiblichen Bega-
bung und Genialitat zu tun haben.

Fir die Norma des dritten Aktes hat Soumet die Frédégonde Shakespeares
in Anspruch genommen, mit der Lady Macbeth gemeint ist und gemeint
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sein muB; die Nacht und Dolch-Szene [4bt gar keine andere Wahl. Nur we-
nige Verse Soumets seien herausgegriffen, um anklingen zu lassen, um
welche Leidenschaft es sich hier und jetzt, beim Monolog der mit Lampe
und Messer versehenen Mérderin-Mutter angesichts ihrer schlafenden Kin-
der (dem Bild am Beginn des zweiten Opern-Aktes) handelt:

J'épuise en un instant dans ce coeur qui se glace,
L’éternité des maux dont la mort nous menace. . .
L’enfantement du crime est plus affreux que lui.

De mon coeur, par leur mort, apaisons la tempéte;
Frappons-les, frappons-les sans détourner la téte! —

In einem Augenblick schépfe ich in diesem Herz, das zu Eis erstarrt,
die Ewigkeit der Leiden aus, mit denen uns der Tod droht. ..

Die Idee des Verbrechens ist abscheulicher als das Verbrechen selbst.
LaBt uns den Sturm meines Herzens durch ihren Tod besénftigen;
téten wir sie, téten wir sie, ohne den Kopf abzuwenden.

Nach der Hitze des Planes zur absoluten Rache geht es jetzt um die mog-
lichst kaltblitige Ausfihrung; Soumet hat die Abwechslung von Kalte und
Hitze in der Abfolge der Akte brillant konzipiert. Nun ist im Volizug des Kapi-
talverbrechens, der unerhdrien Greueltat, jene Beruhigung der Téaterin an
der Reihe, die jede vollendete Tat nicht erst mit sich bringt, sondern ja
schon zur Austbung jeder wirklichen Grausamkeit begriindend, vorausset-
zungsweise, wesentlich dazugehdrt. Wer ddchte da nicht an Lady Macbeth
und ihren entschlossenen Mut, ihren entschiedenen Willen, in dem sie ih-
rem Mann so Uberlegen ist?! Wir kdnnen hier, gewiB im Sinne Soumets,
von der Passion der Tatkraft sprechen; auch wenn es in dieser Szene noch
nicht zum Kindermord kommt, den erst der finfte Akt mit sich bringt.

Die Beziehungen von Romanis Norma zur Medea hat man immer schon ge-
sehen und erwahnt; ebenso die zur Velléda Chateaubriands bzw. zu jener
historischen Person Veleda vespasianischer Zeit, die zum Stamme der
Bructerer gehorte, sich wahrscheinlich gar nicht weit von Bonn aufgehal-
ten hat, eine der Sibyllen des keltisch-germanischen Kuiturkreises war und
vor allem durch Tacitus bezeugt ist. Chateaubriand hat sie in Buch 9 und 10
seines epischen Poems ,Les Martyrs“ (1809) in das vierte Jahrhundert ver-
setzt und als Episodenfigur in seine abenteuerliche Geschichte von Liebe
und Mértyrertum des christlichen Griechen Eudore und des heidnischen
Madchens Cymodocée aufgenommen. Die Velléda-Kapitel von ,Les Mar-
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tyrs_“, 80 expressiv und f
tasie wie dag ganze Buc
Hauptauftritte der Norm

arbig, so prall gefllit mit hitzig-romantischer Phan-
h, haben das ganz eindeutige Vorbild fiir die beiden
Szene die ares rma in Soumets viertem Akt abgegeben: in der dritt'en
Mobilisierugn Ss ?a:]rlot!schg FeL{er- und ‘F.Iammenrede, der fanfarenartigé
wut 70 Aufr%h efehl, die ff”egerlschel Initialziindung der gallischen V9|.k§'
dor fiinf T und Emporung im Zeichen der Befreiung und Freiheit; in
©r 1un ten und letzten Szene die Einsicht in die eigene Verfehlung und das
ruckh_altlose Bekenntnis dieser Schuid mit jenem ,C’est moi“, das nun zum
,,Sf)n 10" Romanis geworden ist. Es ist ganz evident, was Soumet hier fUr
L.eldenschaften vor Augen hatte, als er seine Anmerkung schrieb: die Pas-
SI.OI’I der Demagogie und die Passion des Bekennermutes.
Vielleicht kann man die Passionen hier und oben anders benennen. ES
kommt nicht auf unbedingt zutreffende Benennungen an; sehr richtig hat
Soumet seine Begriffe Norma-ler Leidenschaften von Personen hergenom-
men, Personen der Weltliteratur mit Recht als Begriffe verwandt. Deutli
cher als Abstraktionen lassen solche Personen-Begriffe menschliche Lei-
denschaften begreifen: zumal wenn es, wie in diesem Fall, darum geht, mit
Hilfe solcher Begriffe eine neue flinfte Person zu begreifen. Auch diesé
neue Person wird somit auf den Begriff gebracht, und es verwundert uns
nun nachgerade gar nicht, da der Name ,Norma*“, wie anfangs bemerkt,
wie ein Begriff daherkommt: Er ist tatséchlich einer. Damit ist aber auch er-
wiesen, woher Soumet das Wort .Norma“ genommen hat: aus dem Lateini-
schen. In dieser Sprache bezeicnet ,norma“ nicht nur den Inbegriff von et-
was, sondern er kommt dem Begriff des Begriffs zumindest sehr nahe.
Wenn Cicero etwa sagt: ,Demosthenes norma oratoris“, dann kann man
das getrost Ubersetzen: Demosthenes ist der Begriff des Redners. Ganz SO
ist die Norma Soumets der Begriff ,des passions que peut renfermer un
coeur de femme". Diese Verwendung des lateinischen Begriffs norma als
Name Norma erklart aber auch, warum alles Suchen nach weiteren Quel-
fen flr die Handlung der ,Norma* bisher vergeblich geblieben ist; Soumet
hat die Handlung (wenn man nach ihr Uberhaupt extra fragen will) nach
MaBgabe seiner Musterpersonen, seiner Vorbilder konstruiert, erfunden
wie seine dramatische Hauptperson. Und er hat das so gut gemacht, daB,
so wie die Titelfigur nicht etwa zerféllt, sondern durchaus zu einer lebendi-
gen Einheit, einem Individuum ver- und gedichtet ist, sich auch der drama-
turgische Aufbau des Stlickes zu einem organischen Ganzen gefligt hat!
Es muB also festgestelit werden, daB sich die Quelienfrage fortan zur
Hauptsache erubrigt; gewiB auch hétte Soumet sonst in der Anmerkung zu
seiner Norma einen entsprechenden Hinweis nicht unterlassen.



7

Mara Zampieri

Man kénnte bei einem solchen Sachverhalt von einer ingenitsen Tat Sou-
mets sprechen, wenn sein Konzept nicht einen erstaunlichen Fehler hitte:
Le cercle entier des passions que peut renfermer un coeur de femme ent-
hélt nicht die eigentliche Liebesleidenschaft. Zwar mag Liebe vielleicht die
letzte physische Ursache aller in die Soumetsche Norma eingeflossenen
passions sein; in der Tragddie selbst hat sie keine Aufnahme, keine Dar-
stellung gefunden, wie denn auch keins der vier Norma-ldole die Leiden-
schait der Liebe verkorpert. Die alles auslésende Liebe zwischen Norma
und Pollione liegt vor der Norma-Handlung Soumets, wird von ihr lediglich
vorausgesetzt. Auch der funfte Akt bleibt ohne diese Liebe; Norma endet
im Wahnsinn, in dem sie sich und ihre beiden Kinder tétet. Soumet hat tbri-
gens gut daran getan, diesen Wahnsinn nicht in die Reihe der passions zu
Ubernehmen, ihm kein Vorbild zuzuordnen; Wahnsinn ist keine passion,
wenn man sich auch fragen mag, inwieweit er eine Krankheit ist. — Pollio-
ne wird Uberflissig und steht einer sinnlosen Zukunft gegeniber.
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Wie ganz anders
Versdumnis Sou
ProzeR dieser
nend zun&chst
Ben sollte; erst

das Libretto Felice Romanis! Inm ist das fundamentale
mets sehr bald bewuBt geworden. Gewif hangt es mit dem
BewuBtwerdung zusammen, daB das Opernbuch anschel”
»La selva druidica® oder ,La Druidessa* oder , | Druidi" hel-
mit der Gestaltung des Finales wird sich die schlieBlich®
Ngmengebung nicht nur als moglich, sondern als geradezu zwingend €l
wiesen haben. Am Ende des Stlickes erkennt Pollione seine wahre Lieb€
und ermadglicht Norma die Entelechie ihrer Leidenschaft und damit ihrer
PefSF)nlichkeit; das Grundgesetz, nach dem sie angetreten, erfillt sich. RO-
mani erst vollendet die Norma Soumets, bringt sie so zu sich selbst; er und
Bellini erst verhelfen auch dem Namen Norma zu Gultigkeit und Dauer.
Aus der Tatsache, daB wir es bei der .Norma" Romanis mit einer Liebestra-
gédie zu tun haben, ergibt sich ein sehr wichtiger SchiuB fur die weder offe‘
ne noch epische, weder barocke noch romantische, sondern schlissig®
und geschlossene, dialektisch durchstrukturierte, klassische bzw. klassiz!-
stische Dramaturgie des Stiickes: Die Umschlagstelle, der Wendepunkt,
die Peripetie der antiken Tragddientheorie, die hier den Kurswechse! von
der unerfiillten Liebe mit all ihren negativen passions zum endlichen
Triumph der tragisch erfiliten Liebe einleitet und musterhaft die verinner-
lichte Anagnorisis der beiden Hauptpersonen mit sich bringt, muB auch ré-
gie- und bithnentechnisch als machtvolie und erschitternde Pointe heraus-
gestellt werden. Man kénnte sich z.B. gut vorstellen, daB in diesem mo-
numentalen Moment des ,Son io* Norma ihre Maske oder (nach ihren ver-
schiedenen Masken & la Niobe, Medea, Lady Macbeth) jedenfalls die Vel-
léda-Maske abnimmt, die bis dahin ihr eigentliches Wesen verborgen h_at;
Pollione kénnte mit seiner Demaskierung wenig spéter folgen. Wahrschein-
lich wére das nicht im Sinne antiker Maskierungen; aber es ware einmgl
eine gute, vertretbare Verfremdung antiker Traditionen. (Man wende Ut_Jl’l'
gens nicht dagegen ein, daB man mit Masken nicht singen koénne. An'ﬂk.e
Darsteller haben auch gesungen; man vermutet dariber hinaus, daB die
antiken Masken den Séngern eine besondere Resonanz verliehen haben).
Schopenhauer hat die Peripetie in der ,Norma* richtig erkannt und inre Po-
sition genau geortet und trefflich ausgedriickt (s. in diesem Heft S. 32f). Er
hat sich dabei nur in einem geirrt: Was danach kommt, ist nicht Resigna-
tion, die, wie wir gesehen haben, sich eher am Anfang der beiden Norma-
Tragddien findet, sondern Liebesleidenschaft in héchster und Iebendigste‘r‘
Aktualitat. Nicht die Verneinung des Willens steht am Ende der ,Norma
Romanis und Bellinis, sondern die Bejahung der Liebe, die alle anderen
Passionen eint und aufhebt.
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PERSONAGG!

I:’OLL|ONE, proconsole di Roma nelle Gallie Tenore
OROVESO, capo dei Druidi Basso
NORMA, druidessa, figlia di Oroveso Soprano
ADALGISA, giovane ministra del tempio d'Irminsul Soprano
CLOTILDE, confidente di Norma Mezzosoprano
FLAVIO, amico di Pollione Tenore

DUE FANCIULLI, figli di Norma e Pollione
Druidi, bardi, eubagi, sacerdotesse, guerrieri e soldati galli.

La scena & nelle Gallie, nella foresta sacra e nel tempio d’lrminsul.

DIE PERSONEN

POLLIONE, rémischer Prokonsul in Gallien Tenor
OROVESO, Haupt der Druiden Bab
NORMA, Druidenpriesterin, Tochter Orovesos Sopran
ADALGISA, junge Priesterinim Tempel Irminsuls Sopran
CLOTILDE, Normas Vertraute Mezzosopran
FLAVIO, ein Freund des Pollione Tenor

ZWEI KINDER, die Sthne von Norma und Pollione

Druiden, Barden, Eubagen, Priesterinnen, gallische Krieger
und Soldaten.

Der Schauplatz ist Gallien, der heilige Hain und der Tempel Irminsuls.
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Ouvertiire — ERSTER AKT — Erste Szene

Der heilige Hain der Druiden; in der Mitte steht die Eiche Irminsuls, zu deren Fugen man den

Druidenstein sieht, welcher als Altar dient. In

einiger Entfernung waldbedeckte Hiigel. ES ist

Macht; aus der Ferne schimmern Fackeln durch die Baume.

(Beim Erténen des religiésen Marsches defilieren die gallischen Krieger, es folgt die Prozes

der Druiden. Zuletzt erscheint Oroveso mit den Oberpriestern.)

Nr. 1 Introduktionschor und Kavatine

OROVESO

ite sul colle, o Druidi,

Ite a spiar ne’ cieli

Quando il suo disco argenteo
La nuova luna sveli!

Ed il primier sorriso

Del virginal suo viso

Tre volte annunzi il mistico
Bronzo sacerdotat!

DRUIDEN
1} sacro vischio a mietere
Norma verra?

-~ OROVESO

Si, Norma, si verra, si, si.

DRUIDEN

(con gioia) Verra, verra.

(con devota fierezza)

Del!’ aura tua profetica,
Terribil Dio, I'informal

Sensi, o Irminsul, le inspira
D'odio ai romani e d’ira,
Sensi che questa infrangano
Pace per noi mortal, si!

OROVESO

Si. Parlera terribile

Da queste quercie antiche:
Sgombre fara Ja Gallie
Dall’ aquile nemiche,

E del suo scudo il suono,
Pari al fragor del tuono,
Nella citta dei Cesari
Tremendo echeggera!
DRUIDEN

E del suo scudo. . .ecc.

Steigt auf die Higel, Druiden,

um am Himmel zu erforschen
wann der Neumond seine

silberne Scheibe enthdillt.

Dreimal soll der Priester geheimnis-
volles Erz erténen

wenn uns sein jungfréuliches
Antlitz zum erstenmal lachelt.

Wird Norma kommen, um die
heilige Mistel zu schneiden?

Ja, ja, Norma wird kommen.

(mit Freude)

Sie wird kommen, sie wird kommen.

(in unterdriicktem Zorn)

GroBer Gott, erleuchte sie

mit deinen Sehergaben!

Irminsul, hauche ihr HaB-

und Rachegefiihle gegeniiber den Rémern ein,
so daB der Friede gebrochen wird,

der fir uns so tédlich ist.

Ja, schrecklich wird seine Stimme

hier an den alten Eichen erténen:

Gallien wird er von den

feindlichen Adlern befreien.

Und der Larm seines Schildes,

welcher dem Krachen des Donners gleicht,
wird in der Stadt der Cédsaren

flirchterlich widerhallen.

Und der Larm seines Schildes. . . etc.

sion



E’&‘;VE,SO UND DRUIDEN

Nona, t'affretta sorgere!

Oorma ail’altar verra!
Luna, t'affrettal

{Alle ziehen sich in das Innere des Waldes zurtick.)

(C;BOVESO UND DRUIDEN
N i dent'ro, perdendosi)
una, t'affretta sorgere. . . ecc.

Mond, beeil’ dich, aufzugehen!
Norma wird zum Altar kommen!
Mond, beeile dich!

(aus der Ferne, die Stimmen verlieren sich)
Mond, beeil’ dich, aufzugehen. . . etc.

Zweite Szene — Nr. 2 Rezitativ und Kavatine

POLLIONE

Svanir le vocit
E'dell‘orrenda selva
Libero ¢ il varco.

FLAVIO

In quella selva & morte:
Norma tel disse.

POLLIONE
Proffgristi un nome
Che il cor m’agghiaccia.

FLAVIO

Oh, che di’ ty?
L'amante!

La madre de’ tuoi figli!

POLLIONE

A me non puoi far tu rampogna,
Ch’io mertar non senta;

Ma nel mio core & spenta

La prima fiamma,

E un Dio la spense,

Up Dio nemico al mio riposo:
Al.pié mi veggo I'abisso aperto,
E in lui m*avvento io stesso.

FLAVIO
Altra ameresti tu?

POLLIONE

Parla sommesso. . .
Un’altra, si. . . Adalgisa. . .
Tu la vedrai. . .

Fior d’innocenza e riso,

Di candore e d’amor.
Ministra al tempio

Di questo Dio di sangue,
Elia v’appare

Come raggio di stella in ciel turbato.

Verhallt sind die Stimmen!
Und die Pfade des disteren Waldes

sind nun frei.

In diesemn Wald lauert der Tod.
Norma hat es dir gesagt.

Einen Namen hast du genannt,
der mein Herz erstarren [4Bt.

Oh, was sagst du?
Sie ist deine Geligbte!
Die Mutter deiner Séhne!

Du kannst mir keine Vorwiirfe machen,

die ich nicht verdiene;

in meinem Herzen ist das erste Feuer
erloschen, und ein Gott hat es

geléscht, ein Gott, der meiner Ruhe feindlich
gesinnt ist: Zu meinen FtiBen 6ffnet

sich ein Abgrund, und ich selber

stiirze mich in ihn hinab.

Solltest du eine andere lieben?

Sprich leise. . .

eine andere, ja. . . Adalgisa. . .

du wirst sie sehen. . .

eine Blume der Unschuld und ein Lécheln
der Reinheit und der Liebe.

Sie ist Priesterin im Tempel

dieses blutigen Gottes.

Sie erscheint dort wie ein

Sonnenstrahl am bewodlkten Himmel.



FLAVIO

Misero amicol E amato
Sei tu del pari?

POLLIONE
lo mho fidanza.

FLAVIO
E lira
Non temi tu di Morma?

POLLIONE
Atroce, orrenda me la presenta

Il mio rimorso estremo. . |
Un sogno. . .

FLAVIO
Ahl Narra.

POLLIONE

In rammentarlo io tremo.
Meco all’altar di Venere
Era Adalgisa in Roma,
Cinta di bende candide,
Sparsa di fior la chioma;
Udia d’Imene i cantici,
Vedea fumar gl'incensi,
Eran rapiti i sensi

Di voluttade e amore.
Quando fra noi terribile
Viene, viene a locarsi un’ombra:
L'ampio mantel druidico
Come un vapor 'ingombra;
Cade suli’ara il folgore,
D’un vel si copre il giorno,
Muto si spande intorno

Un sepolcrale orror.

Pilt I'adorata vergine

lo non mi trovo accanto;
N’odo da lunge un gemito,
Misto de'figli al pianto. . .
Ed una voce orribile
Echegaia in fondo al tempio:
,Norma cosi fa scempio
D’amante traditort®

(Es erschallt das heilige Erz.)
FLAVIO

Odi? | suoi riti a compiere Norma,
Norma dal tempio move.

Armer Freund! Liebt sie
denn auch dich?

Dessen bin ich nicht sicher.

Und flrchtest du nicht
Normas Zorn?

Unerbittlich und grausam

fiihrt das schlechte Gewissen sie mir
vor Augen. . .

ein Traum. . .

Erzdhl’ ihn doch!

Wenn ich an ihn denke, bebe ich
Adalgisa stand mit mir

am Altar der Venus in Rom.

Sie war umhdilft von weiBen Schieiern,
ihr Haupt geschmiickt mit Blumen;
ich lauschte Hymens Gesédngen

und sah die Kerzen brennen;

meine Sine waren berauscht

vor Wollust und Liebe.

Plétzlich dréngt sich ein
grauenhafter Schatten zwischen uns:
Der weite Mantel der Druiden verhilit
gleich einer Wolke die Gestalt;

ein Blitz schidgt in den Altar ein,

der Tag verdtistert sich,

eine unheimliche Grabes-

ruhe breitet sich aus.

Und das geliebte Madchen

find ich nicht mehr neben mir:

Von weitem hére ich ein Stéhnen,
dazu das Weinen meiner Kinder. . .
eine grauenerregende Stimme

hallt durch den Tempel:

,So rdcht Norma die

Untreue ihres Geliebten.”

Hérst du? Norma kommt vom Tempel hierher,

um thre Riten zu vollbringen.
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DRUIDEN

(di dentro)

Sorta & Ia Luna, o Druidi.
Ite, profani, altrove . . .

FLAVIO
Vieni, .,

POLLIONE
Mi lascia,

FLAVIO
Ah, mascoltal

POLLIONE
Barbarit

FLAVIO
Fuggiam. . .

POLLIONE
lo vi preverrat

FLAVIO
Vieni. . . Fuggiam . . .
Scoprire alcun ti puo.

POLLIONE

Traman congiure i barbari,
Ma io li preverro!

FLAVIO
Aht Vieni, fuggiam. . .
Sorprendere alcun ti puo.

DRUIDEN
(di dentro)
Ite, profani, altrove.

POLLIONE

Me protegge, me difende
Un poter maggior di loro:

E il pensier di lei che adoro,

E amor, & I'amor che m'infiamma.

Di quel Dio che a me contende
Quella vergine celeste,

Arderd le rie foreste,

L'empio altare abbatterd.

FLAVIO
Vieni, vieni. . .

(von fern)
Der Mond ist aufgegangen, Druiden.
Verschwindet, ihr Ungeweihten . . .

Komm!

LaB mich!

Ah, hére mich!

Ihr Grausamen!

LaB uns fliehen!

fch werde euch zuvorkommen!

Komm . . .laB uns fliehen. ..
jemand kénnte dich entdecken.

Die Barbaren planen eine Verschwérung,
aber ich werde ihnen zuvorkommen.

Oh, komm . . . fliehen wir. . .
jemand konnte dich (iberraschen.

(von fern)
Verschwindet, ihr Ungeweihten!

Mich beschiitzt und verteidigt

eine stirkere Macht als die der Feinde;

es ist der Gedanke an diejenige, die ich verehre,
die Liebe ist's, die mich entflammt hat.

Die Wélder dieses Gottes, der mir jene
himmlische Jungfrau streitig machen wiil,

werde ich niederbrennen lassen,

und den ruchlosen Altar werde ich zerschlagen.

Komm, komm. . .
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POLLIONE )
Traman congiure i barbari. . . Die Barbaren planen eing Verschworung. - -
DRUIDEN

(sempre di dentro) (immer noch fern) )
Sorta & la Luna, o Druidi! Der Mond ist aufgegangen, Druiden!
FLAVIO

Scoprire alcun ti pud. . . Jemand kénnte dich entdecken. . .
Vieni, Fuggiam. . . komm, fliehen wir!

DRUIDEN

lte, profani, altrove! Verschwindet, ihr Ungeweihten!
POLLIONE

Ma io li preverro! Aber ich werde euch zuvorkommen!
Me protegge, me difende. . . ecc. Mich beschiitzt und verteidigt. . . etc.

(sie gehen schnell ab)
Dritte Szene

. . in def
(Druiden aus dem Hintergrund, Priesterinnen, Krieger, Barden, Eubagen, Opferpriester, I de
Mitte von allen Oroveso.)

Nr. 3 Chor, Szene und Kavatine

CHOR

Norma viene: le cinge la chioma Norma kommt: die Verbene, welche

La verbena ai misteri sacrata; den Mysterien gewsiht ist, schmickt ir Haupt:
In sua man come luna falcata Wie ein Halbmond verbreitet die goldene
L'aurea falce diffonde splendor. Sichel in ihren Hinden Glanz.

Ella viene, e la stella di Roma Sie kommt, und der Stern des erschreckten
Shigottita si copre d'un velo; Roms ist von einem Schieier bedeckt;

Irminsul corre i campi del cielo Irminsul durchstreift den Kosmos

Qual cometa foriera d’orror. . . gleich einem Kometen, der ein Vorbote

des Grauens ist.
Vierte Szene

(Norma inmitten ihrer Priesterinnen. Ihre Haare sind aufgelost, sie tragt eine Verbenenkrone auf
inrer Stim, und in der Hand hétt sie eine goldene Sichel. Sie 186t sich am Druidenstein nieder und
schaut umher, als wenn sie in Trance wére.)

NORMA

Sediziose voci, voci di guerra Stimmen des Aufruhrs, Stimmen des Krieges,
Awvi chi alzars’attenta wer ist es, der es wagt, diese am

Presso all’ara del Dio? Altar des Gottes zu erheben?

V'ha ¢hi presume Und wer ist es, der sich anmaBt,

Dettar responsi alla veggente Norma, der Seherin Norma Orakelspriche zu diktieren
E di Roma affrettar il fato arcano? und das dunkle Schicksal Roms zu

Ei non dipende, no, non dipende beschleunigen?

Dapotere umano. Dies hangt nicht von

menschlichem Vermdgen ab.
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OROVESO

Efinoa quando oppressi
Ne vorrai ty?
Contaminate assai

Non fur le partrie selve
E i templi avitj
Dall'aquile latine?

O mai di Brenno oziosa
Non pus starsi Ia spada.

CHOR
Si brandisca una voltal

NORMA

Einfranta cada,

Infranta, si, se atcun di voi snudarla
Anzi tempo pretende.

Ancor non sono della nostra vendetta
I di maturi.

Delle sicambre scuri
Sono i pili romani ancor pit forti.

OROVESO UND CHOR
E che t'annunzia il Dig?
Parla! Quai sorti?

NORMA

lo ne’ volumi arcani leggo del cielo:
In pagine di morte

Delta superba Roma & scritto il nome.

Ella un giorno morra:

Ma non per voi.

Morra pei vizi suoi,

Qual consunta morra.

L’ora aspettate, I'ora fatal
Che compia il gran decreto.
Pace v'intimo. . .

E it sacro vischio io mieto.

Wie lange noch méchtest du, daB

wir unterdriickt sind?

Sind die heimatlichen Walder

und die Tempel der Vorfahren

nicht schon genug von den

lateinischen Adlern beschmutzt worden?
Das Schwert des Brennus kann

nicht immer unangetastet bleiben!

Einmal muB es gezogen werden/!

Um zersplittert zu fallen!

Zersplittert, ja, wenn irgend jemand von
euch verlangt, es vorzeitig zu ziicken.
Noch ist die Zeit unserer

Rache nicht gekommen.

Noch sind die Speere der Rémer
stérker als unsere Axte.

Und was verkiindet der Gott?
Sprich: Was fir eine Zukunft?

in den geheimen Biichern des Himmels lese ich:
Der Name des stolzen Rom ist auf

den Seiten des Todes verzeichnet. . .

eines Tages wird es zugrunde gehen:

doch nicht von eurer Hand.

Durch seine Laster wird es sterben,

wie ausgezehrt wird es dahinsiechen.
Wartet die Stunde ab, die Schicksalsstunde,
in welcher der Wille des Gottes erfiillt wird.
Euch gebiete ich Frieden. . .

und die heilige Mistel werde ich schneiden.

(sie schneidet die Mistel; die Priesterinnen sammeln sie in Weidenkdrben. Norma schrei}et n:_ac_h
vorne und breitet die Arme zum Himmel aus. Der Mond ergldnzt in vollem Licht; alte knien nié

der.)

NORMA

Casta Diva, che inargenti
Queste sacre antiche piante,
A noi volgi il bel sembiante
Senza nube e senza vel.

OROVESO UND CHOR
Casta Diva. . .ecc.

Keusche Goéttin, du 148t diese

alten Baume in silbernem Glanze erstrahlen;
wende uns dein holdes Antlitz zu,

ohne Wolke und ohne Schieier!

Keusche Géttin. . . elc.
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NGRMA
Tempra, o Diva,
empra tu de’ corj ardenti,

e
™Mpra ancora Io zelo audace.

Pargi in terra quella
pace
Che regnar tu faj nel ciel,

gROVESO UND CHOR
Va, spargi in terra . . .ecc.

NORMA

Fine a rito,

E‘il sacro bosco

Sia disgombro dai profani.
ngndo il Nume irato e fosco
Chieda ‘il sangue dei Romani,
Dal druidico delubro

La mia voce tuonera.

OROVESO UND CHOR

Tuoni,

Eun .sol del popolo empio
Nonilsfugga al giusto scempio;
E primier da noi percosso

It Proconsole cadra.

NORMA

Cadral

Punirlo io posso.

(Ma punirlo il cor non sa.

Ah! Bello a me ritorna
Del fido amor primiero,
E contro il mondo intiero
Difesa a te saro.

Ah! Bello a me ritorna
Del raggio tuo sereno:

E vita nel tuo seno

E patria e cielo avro.)

OROVESO UND CHOR
Sei lento, si, sei lento,
O giorno di vendetta:
Mairato il Dio t'affretta
Che il Tebro condannd!

NORMA
Ah! Bello a me ritorna. . . ecc.

OROVESO UND CHOR
Mairato. . .ecc.

Géttin, besénftige noch einmal

den kithnen Zorn der glihenden Herzen.
Verbreite auf der Erde jenen Frieden,
den du im Himmel walten l48t.

Géttin, verbreite auf der Erde. . . etc.

Der Ritus ist beendet.

Den heiligen Hain solfen die
Ungeweihten verlassen.

Wenn der erziirnte und distere Gott
das Blut der Rémer fordert,
erschalle meine Stimme

vom Stein der Druiden.

Sie erschalle,

und kein einziger des frevelhaften Volkes
entfliche der gerechten Strafe;

und zuallererst soll der Prokonsul,

von unserer Hand getroffen, fallen.

Er falle. . .ich kann ihn bestrafen. . .
jedoch. . .ihn strafen. . . das Herz
vermag es nicht.

Ah! Kehr zu mir zurlick, Geliebter,

wie du in den ersten Tagen der Liebe warst,
und gegen alle Welt

werde ich dich verteidigen.

Ah! Kehr zu mir zurick, Geliebter,

mit deinem heiteren Licheln,

und Leben, Heimat und Himmel

werde ich in deinem Herzen finden.

Langsam, ja langsam nahst du,

Tag der Rache, doch der erziirnte Gott,
der Rom verdammt hat, wird

dein Kommen beschleunigen!

Ah! Kehr zu mir zuriick. . . etc.

Doch der erziirnte Gott. . . etc.



NORMA
(Ah! Riedi ancora qgue! erj allora,
Quando, ah, quando il cor ti diedi allora.)

OROVESO UND CHOR
O giorno, il Dig taffretta
Che il Tebro condannd!

(Ah! Kehr zurtick, wie du einmal warst,
als ich dir mein Herz geschenkt hab.)

Tag der Rache, der Gott, der Rom verdammt hat,

wird dein Kommen beschleunigen!

(Norma tritt ab, alle folgen ihr der Reihe nach.)

Fiinfte Szene -— Nr. 4 Szene und Duett
3

ADALGISA

Sgombra & la sacra selva,
Compiuto i} rito.

Sospirar non vista alfin poss’io,
Qui. . .dove a me s'offerse

La prima volta quel fatal Romano,
Che mit rende rubella

Al tempio, al Dio. . .

(con forza appassionata)

Fosse I'ultima almen!

Vano desio!

Irresistibil forza qui mi trascina,

E di quel caro aspetto

Il cor si pasce,

E di sua cara voce

L'aura che spira mi ripete it suono.
(corre a prostrarsi sulla pietra d'irminsul)
Deh! Proteggimi, o Diot

Perduta, io son!

Gran Dio, abbi pieta,

Pertuda io son!

Sechste Szene

POLLIONE

(a Flavio)

(Eccola! Va, mi lascia,
Ragion non odo!)

(Flavio geht ab)

ADALGISA
(sbigittita)
Oh, Tu qui!

POLLIONE
Che veggo?
Piangevi tu?

Verlassen ist der heilige Hain,
der Ritus beendet.
Endlich kann ich ungesehen weinen,
hier. . . wo mich zum ersten Male
jener schicksalhafte Rémer bedréngte,
der mich Verrat am Tempel, an
unserem Gott begehen 1aBt. . .
(mit leidenschatftlicher Kraft)
So sei’s zum letzten Male!
Térichtes Verlangen!
Unwiderstehlich ist die Macht,
die mich hierherzieht,
noch immer zehrt mein Herz
von jenem holden Anblick. . .
und die sduselnden Liifte wiederholen
mir den Klang seiner Stimme.
(sie kniet am Stein des Irminsuls nieder)
Beschltze mich, o Gott!
Ich bin verloren!
GroBer Gott, erbarm dich mein,
ich bin verloren!

(zu Flavio)
(Da ist sie. Geh, laB mich,
deinem Ratschlag folg ich nicht!)

(erschreckt)
Ach!. .. Du hier!

Was seh ich?
Du hast geweint?
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ADALGISA
Pregava,

Ah! T'allontana, pregar mi lascia
Pregar mi lasgial

POLLIONE

Un Dio ty preghi

Atroce, crudele,

Avverso al tuno desire e al mio.
O mia dilettal

li dio che invocar devi & Amore.

ADALGISA

Amor! Deh! Taci,
(sl allonta da lui)
Ch’io piti non t'odal

POLLIONE

E vuoi fuggirmi?

E dove tfuggir vuoi tu
Chr'io non ti segua?

ADALGISA
Al tempio, ai sacri altari
Che sposar giurai.

POLLIONE
Gli altari? E il nostro amor?

ADALGISA
lo 'obbliai.

POLLIONE

Va, crudele, al Dio spietato

Offri in dono, offri in dono il sangue mio.
Tutto, ah, tutto ei sia versato,

Ma lasciarti, ma lasciarti non poss’'io,
No, no, ah, non poss'io,

Sol promessa al Dio tu fosti,

Ma il tuo core a me si diede.

Ah! Non sai quel che mi costi

Perch’io mai rinunzi a te.

ADALGISA

E tu pure, ah, tu non sai

Quanto costi, quanto costi a me dolente!
AlPaltare che oltraggiai

Lista andava, lieta andava ed innocente,
Si, si, v'andava innocente,

8i, si, innocente.

il pensiero al cielo ergea

E il mio Dio vedeva in ciel!

Or per me spergiura e rea

Cielo e Dio ricopre un vel!l

Ich hab gebetet.
Ach! Entferne dich, laB mich beten,
laB8 mich beten!

Du betest zu einem wilden

und grausamen Gott, der sich

gegen meine und deine Winsche stellt.
Meine Geliebte!

Der Gott, den du anbeten mubBt, ist Amor.

Amor! Weh mir! Schweige,
(sie entfernt sich von ihm)
daB ich dich nicht mehr hére.

Du willst mich fliehen?
Und wohin willst du fliehen,
daB ich dir nicht folgen kann?

Zum Tempel, zu den heiligen Altédren,
denen ich versprochen bin.

Die Altdre? Und unsere Liebe?

lch habe sie vergessen.

Grausame, geh und opfere dem

erbarmungslosen Gott mein Blut.

Ganz, ja ganz sei es vergossen,

dich verlassen aber kann ich nicht,

nein, nein, ich kann es nicht.

Du selbst bist zwar dem Gott versprochen. . .

dein Herz aber hat sich mir gegeben.

Ach! Du weiBt nicht, wieviel es mich kosten
wiirde,

wenn ich fir immer auf dich verzichten miBte.

Auch du aber ahnst nicht, wieviel

du mich in meinem Leiden kostest!

Zum Altar, den ich nun beleidigt habe,

bin ich stets unschuldig und glicklich gegangen,
Jja, unschuldig.

Meine Gedanken erhoben sich zum Himmel

und ich erblickte meinen Gott dort droben!

Nun zeigen sich der Treulosen und

Schuldigen Gott und Himmel nicht mehr!
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POLLIONE
Ciel pigy

Puro e Dej mialinr
T'offro i & Migliori

N Roma, ov'io Mi reco,

ADALGISA
(colpita)
Partil . forse.

POLLIONE
Al nuovi albori,

ADALGISA
Parti? Ed ip?

POLLIONE

Tu vieni meco.

De’ tuoi ritj & Amor pill santo:
A lui cedi, ah, cedi a me!

ADALGISA
(piti commossa)
Ah! Non dirlo! An! Non dirlo!

POLLIONE
I dird tanto, il dire tanto
Che ascoltato io sia da te.

ADALGISA
Dehi Mi lascia!

POLLIONE
Ah! Deh cedi, deh cedi a me!

ADALGISA
Ah! Non posso!
Mi proteggi, o giusto ciel!

POLLIONE

Abbandonarmi cosi potrestit

Adalgisa! Adalgisa!

(con tenerezza)

Vieni in Roma, ah, vieni, o cara,

Dov’é amor, dov'é amore e gioia e vita!

Inebbriam nostr’alme a gara

Del contento, det contento a cui ne
invita!

(con abbandono)

Voce in cor parlar non senti,

Che promette eterno ben?

Ah! Da tede a’ dolci accenti,

Sposo tuo, sposo tuo mi stringi at sen!

Einen reineren Himmel und gutigere Gétter biet’
ich dir in Rom, wohin ich mich bald begeben
werde.

(betroffen)
Dugingest fort! .. . Und. ..

Beim Morgengrauen. . .
Du gehst. . . und ich?

Du kommst mit mir.
Amor ist heiliger als eure Riten. . .
beuge dich ihm, beuge dich mir!

(bewegter)
Ah! Sag das nicht! Ah! Sag das nicht!

So oft wiederhol ich’s,
bis du mich erhért hast.

Weh mir! LaB mich!
Beuge dich, beuge dich mir!

Ach! Ich kann nicht!
Beschiitze mich, gerechter Himmel!

So kénntest du mich also verlassen!

Adalgisal Adalgisa!

(mit Zartlichkeit)

Folg mir nach Rom, o Teure,

wo dir Liebe und Freude zuteil wird.

Im Vereine sollen unsere Seelen sich an

dem GenuB berauschen, der sich uns bietet!

(hingerissen)

Hérst du im Herzen keine Stimme sprechen,

die dir ewiges Glick verspricht?. ..

Ach! Glaube diesen holden Worten. . .

als deinen Gatten, als deinen Gatten umarme
mich,
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F\I?ALGISA
(ilﬁi ! Cosi parlar I'ascolto
Pre, ovunque, al tempio istesso!

ON quegli occhi, ¢
) , con quel vol
Fin Sull'ara, fin quel voto,

E‘ tr|0{1fa del mio pianto,
Cieell:n&)‘ duo! vittoria ottien.
I'“ i togli al dolce incanto,
error, o I'error perdona almen!)

POLLIONE
Aht Vienil

ADALGISA
Deh! Pieta)

POLLIONE
Ah! Deht Vieni, ah, vieni, o cara!

ADALGISA
Ah! Mail

POLLIONE
Crudel! E puoi tasciarmi?

ADALGISA
Ah! Per pieta, mi lascial

POLLIONE
Cosi, cosi scordarmi!

ADALGISA
Ah! Per pieta, mi lascial

POLLIONE
Adalgisa!

ADALGISA
Ah! Mi risparmi tua pieta
Maggior cordoglio!

POLLIONE
Adalgisa! E vuoi fasciarmi?

ADALGISA
lo.. .Ahl. ..

Ah.. .Non posso. . . Seguirti voglio. . .

POLLIONE
Qui, domani all'ora istessa,
Verrai tu?

sull’ara it veggo impresso.

(Himmel! So hére ich ihn immer und

iiberall, sogar im Tempel, sprechen. ..

diese Augen, dieses Antlitz,

selbst am Altar seh ich sein Bild vor mir.

Er triumphiert iiber meine Trénen,

er trégt den Sieg davon Uber meinem
Schmerz. . .

Himmel! Entreifie mich diesem Zauber,

oder verzeihe mir wenigstens meine Sinde!)

O komm!

Ach! Erbarmen!

O komm, o komm, Geliebte!

Niemals!

Grausame! So 148t du mich?

Ach bitte, 1aB mich!

So mich vergessen!

Ach bitte, laB mich!

Adalgisa!

Hab’ Mitleid mit mir und
erspare mir dadurch gréBeren Kummer!

Adalgisa! Und du willst mich verlassen?

Ich. . . ach!
Ach. . .ich kann nicht mehr. . . folgen will
ichdir. ..

Hier, morgen, zur selben Stunde,
wirst du kommen?
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ADALGISA
Ne fo promessa.

POLLIONE
Giura.

ADALGISA
Giuro.

POLLIONE
Oh! Mio contento!
Tirammenta. . .

ADALGISA

Ahl Mi rammento.

Al mio Dio saro spergiura
Ma fedel a te saro!

POLLIONE
L’amor tuo mi rassicura,
E il tuo Dio sfidar sapro!

ADALGISA
Si, fedel a te saro.

(sie gehen ab)
Siebte Szene

.Normas Gemach.

Norma, Clotilde und die beiden Kinder.

Nr. 5 Szene und Finalterzett

NORMA

Vanne, e li cela entrambi.
Oltre F'usato

fo tremo d’abbracciarli.

CLOTILDE
E qual ti turba strano timor,
Che i figli tuo rigetti?

NORMA
Non so. Diversi affetti
Strazian quest’alma.

Amo in un punto ed odio i figli miei. . .

Soffro in vederli,

E soffro s'io non |i veggo.
Non provato mai

Sento un diletto

Ed un dolore insieme d'esser lor madre.

ich versprech’ es.

Schwére!

Ich schwdre.,

Oh! Welch ein Gliick!
Denk daran. . .

Ich denke daran/!
Meinem Gott bin ich treulos,
doch dir werde treu ich sein.

Deine Liebe gibt mir Frieden,
und deinem Gott werde ich zu trotzen wissen!

Ja, treu werde ich dir sein!

Geh und verbirg die beiden!
Eine ungewéhnliche Angst erfaBt mich,
wenn ich sie umarme.

Welch eine seltsame Furcht verwirrt dich,
daB du deine Séhne zurlickweist?

Ich weiB nicht. . . verschiedene Gefihle

zerreiBen diese Brust,

Zur gleichen Zeit liebe und hasse ich meine
Kinder!. . .

Ich leide, wenn ich sie sehe,

und leide auch, wenn ich sie nicht sehe.

So wie ich es nie zuvor erfahren habe,

verschafft mir das Gefihl, ihre Mutter

zu sein, Freuden und Schmerzen zugleich.
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CLOTH.DE
E madre sei?

NORMA
Nol fossi!

CLOTILDE
Qual rio contrasto!

NORMA
Immaginar non puossi, 0 mia Clotilde!
Richiamato al Tebro & Poliione.

CLOTILDE
E teco ei parte?

NORMA

Ei tace il suo pensiero.
Oh! (Pausa)

(con passione crescente)
S'ei fuggir tentasse. . .
(Pausa)

E qui lasciarmi?

(Pausa di pil)

Se obbliar potesse
Questi suoi figli?

CLOTILDE
E il credi tu?

NORMA

Non l'oso.

E troppo tormentoso

Troppo orrendo & un tat dubbio.
Alcun s’avanza. Va. Li cela.

Du bist ihre Mutter?

DaB ich’s doch nicht wére!
Was fir ein Zwiespalt!

. ide!
Du kannst es dir nicht vorstellen, meiné Clotilde!
Pollione ist nach Rom zurlickbeordert.

Nimmt er dich mit?

Nichts hat er davon gesagt.

Oh! (Pause)

(mit wachsender Leidenschaft)
Solite er versuchen zu fliehen. . .
(Pause)

und mich hier veriassen. . .
(ldangere Pause)

Sollte er seine Kinder

vergessen kdnnen?

Glaubst du es?

Ich wag's nicht.

Zu quélend,

2u grausam ist solch ein Zweifel.

Es kommt jemand. . .geh. . . verbirg sie!

(Clotilde geht mit den Kindern. Norma umarmt sie.)

Achte Szene

NORMA
Adalgisa!

ADALGISA
(da lontano)
(Alma, costanzal)

NORMA

T'inoltra, o giovinetta, t'inoltra.
E perche tremi? )
Udii che grave a me segreto
Palesar tu voglia.

Adalgisa!

(von weitem)
(Mut, mein Herz!)

Komm néher, Mddchen, komm néher.
Doch wieso zitterst du?

Ich habe gehdért, daB du mir ein
groBes Geheimnis anvertrauen willst.



ADALGISA

Ever,

Mea|' deh, ti spoglia

Chela Celeste austerita

Splende negli occhi tuoi!

arr}_rnl coraggio,

T.nd 10 senza alcun velo
' palesi il core!

(si prostra)

NORMA
{la solleva)

‘abbraccia, e
; . @ parla.
Che tatfligge?

ADALGISA

gir?]po un momento di esitazione)

o ore. Non tirritar!

P Nga stagion pugnai per soffocario.
Qn! mia forza ei vinse,

Ogni rimorso.

gh! Tu‘ non sai, pur dianzi

Fual giuramento io feal

Tugg_lr dal tempio,

A;)adlr I'altare a cui son io legata,

bapdonar lapatria. . .

NORMA

Ahi! Sventuratal

Dfal tuo primier mattino
Gia turbato & il sereno?
E come, e quando
Nacque tat fiamma in te?

ADALGISA

Da un solo squardo, da un sol sospire,
Nel!a sacra selva,

Apié deli'ara ov’io pregava il Dio.
Tfemai. ..Sul labbro mio

Si arrests le preghiera.

E, tutta assorta

In quel leggiadro aspetto,

Un altro cielo mirar credetti,

Un altro cielo in Iui.

NORMA

(Oh!'Rimembranza! [distratta]
lo fui cosi, io fui cost rapita

Al sol mirarlo in volto!)

ADALGISA
Ma non m'ascolti tu?
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Soistes.

Doch! Ach! LaB ab von der
iberirdischen Strenge, die
in deinen Augen glénzt. . .
Gib mir Mut,

daB ich dir ohne Sorge
mein Herz éffnen kann.

(sie kniet nieder)

(erhebt sie)
Umarme mich und sprich.
Was bedriickt dich?

(nach einem Moment der Unschitssigkeit)

Die Liebe. Zdrne mir nicht!

Lange Zeit habe ich versucht, sie zu ersticken.
Doch sie hat meine Kraft

und meine Schuldgefihle besiegt.

Ach! Du weiBt nicht, was

tir einen Eid ich geleistet habe!

Unseren Tempel zu verlassen,

den Altar, an den ich gebunden bin, zu verraten,
aus dem Vaterland zu fliehen. . .

Ach! Ungltickselige!

Schon in so jungen Jahren
ist dein Leben so bewegt?
Wie und wann wurde dieses
Feuer in dir entfacht?

Durch einen einzigen Blick, einen Seufzer nur,
im heiligen Hain,

am Altar, wo ich zu unserem Gott gebetet hab'.
Ich hab’ gezittert. . . auf meinen Lippen
verstummte das Gebet.

Und, ganz vertieft

in diesen schénen Anblick, glaubte ich

einen neuen Himmel in ihm zu erschauen.

Oh! Erinnerung!

(zerstreut)

(Auch ich war so hingerissen,

als ich ihm nur ins Antlitz blickte!)

Aber. . du hérst mir nicht zu?
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NORMA
Segui. T'ascolto.

ADALGISA

Sola, furtiva, al tempio

lo I'aspettai sovente,

Ed ogni di piu fervida
Crebbe la fiamma ardente.

NORMA
(lo stessa arsi cosi.)

ADALGISA
Vieni, ei dicea, concedi
Ch'io mi ti prostri ai piedi.

NORMA
(Oh, rimembranza!)

ADALGISA
Lascia che ’aura io spiri.

NORMA
(lo fui cosi sedottal)

ADALGISA

Dei dolci tuoi sospiri,

Del tuo bel crin le anella
Dammi, dammi poter baciar.

NORMA

(Oh, cari accenti!

Cosi li profferia,

Cosi trovava del mio cor la vial)

ADALGISA

Dolci qual arpa armonica
M’eran le sue parole:
Negli occhi suoi sorridere
Vedea pil bello un sola.

NORMA
(L'incanto suo fu it mio!)

ADALGISA
lo fui perduta e il sono!

NORMA
Ah! Tergi il pianto!

ADALGISA
D'uopo ho dei tuo perdono!

Fahre fort, ich hor’ dir zu.

Oft habe ich auf ihn allein

und heimlich am Tempel gewartet;
und von Tag zu Tag wuchs

in mir das gluhende Verlangen.

(lch selbst war so entflammt.)

Er sagte, komm, erlaube mir,
daB ich mich vor dir neige.

(Oh! Erinnerung!)

LaB mich den Atem. . .

(Auch ich bin so verfiihrt worden!)

... deiner siiBen Seufzer sptiren,
gib mir die Locken deiner schonen Haare,
daB ich sie kiissen kann!

(Ach, diese zértlichen Worte!
Auch er sprach so zu mir. . .
und fand damit den Weg zu meinem Herzen!)

So hold wie Harfenklang

schienen mir seine Worte;

seine Augen verstrémten ein Lacheln,
das strahlender war als Sonnenglanz.

(Wie sie war ich verzaubert!)

Verloren war ich und bin ich!

Du sollst nicht weinen.

Um deine Gnade flehe ich dich an!
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NORMA
AvIo pietade!

ADALGISA
Deh! tu mi reggi e guida!

NORMA
Ah! Tergi if pianto!

ADALGISA

Me rassicura, o sgrida,
Saivami da me stessa,
Saivami, salvami dal rmio cor!

NORMA

Ah! Tergi il pianto!

Te non lega eterno nodo,
Eterno nodo all'ara,

ADALGISA
Ah! Ripeti, o ciel,
Ripeti si Lusinghieri accenti!

NORMA

Ahl sil Fa core e abbracciami.

Perdono e ti compiango.
Dai voti tuoi ti libero,

I tuoi legami o frango.
A! Caro oggetto unita
Vivrai felice ancor.

ADALGISA

Ripeti, o ciel,

Ripstimi si lusinghieri accenti!
Per te, per te, s’acguetano

I lunghi miei tormenti.

Tu rendi a me la vita,

So non & colpa amor.

NORMA
Ma di: 'amato giovane
Quale fra noi si noma?

ADALGISA
Cuila non ebbe in Gallia:
Roma gli é patria.

NORMA
Roma? Ed &2 Prosegui. . .

Neunte Szene

ADALGISA
i mira.

Ich werd’ verzeihen!
Leite und fihre mich du!
Du sollst nicht weinen!

Beruhige mich oder wite,
doch rette mich, rette mich
vor mir selbst und vor meinem Herzen.

Du sollst nicht weinen!
Kein ewiges Band fesseit
dich an den Altar.

Ach! Himmel, wiederhole diese Worte,
die mich so gliicklich machen.

Ach ja! Fasse Mut und umarme mich!
Ich verzeihe dir und weine mit dir.

Von deinem Eid befrei’ ich dich,

deine Fesseln l6se ich.

Mit deinem teuren Geliebten

solist du gliicklich vereint leben.

Wiederhole, o Himmel, wiederhole diese Worte,
die mich so gliicklich machen!

durch dich allein sind meine

Qualen nun gelindert.

Das Leben gibst du mir zurick,

indem du sagst, daB Liebe kein Verbrechen sei.

Doch sag. . . der Mann, den du so liebst,
wer von den Unsrigen ist es?

Er ist kein Gallier. . .
Rom ist seine Heimat.

Rom? Und er? O sag mir. . .

Da siehst du ihn.



NORMA
Eil Poliont

ADALGISA
Qual iral

NORMA
Costui, costui dicesti?
Ben io compresi?

ADALGISA
Ahl 8i,

POLLIONE
(mpltrandosi ad Adalgisa)
Misera te! Che festi?

ADALGISA
(smarrita)
lo?

NORMA

(a Pollione)

Tremi tu? E per chi?
E per chi tu tremi?

Er! Pollion!

Was fiir ein Zorn!

Diesen, diesen meinst du?
Hab ich recht gehért?

Ja. ..

(néhert sich Adalgisa)
Du Ungliickliche! Was hast du getan?

(verlegen)
Ich?

(zu Poliione)
Du erbebst?. . . Und weswegen?
Und weswegen erbebst du?

(Einige Momente der Stille. Pollione ist verwirrt, Adalgisa zittert, und Norma ist zornig.)

NORMA

Oh, non tremare, o perfido,
Ah, nom tremar per leil
Essa non & colpevole,

Il malfattor tu seit

Trema per te, fellon,

Pei figli tuoi,

Trema per me, felion!

ADALGISA

(tremante)

Che ascolto? Ah! Deh parla!
Taci? T'arretri! Ohime!

(Sie bedeckt ihr Gesicht mit den Handen. Norma ergreift ihren Arm und zwingt sie, Pollione

anzublicken; dieser folgt ihr.)

NORMA

Oh! Di qual sei tu vittima

Crudo e funesto inganno!

Pria che costui conoscere

T'era il morire, it morir men danno!
Fonte d’eterne lagrime

Egli a te pur dischiuse:

Come il mio cor deluse,

Treuloser, bebe nicht, nein,
bebe nicht wegen ihr.

Sie ist schuldlios,

der Schuldige bist du allein!
Drum bebe wegen dir, Verréter,
wegen deiner Kinder und
wegen mir, du Verréter!

(zitternd)
Was hér’ ich? Ach! Sprich doch!

Du schweigst? Du weichst zuriick! Weh mir!

Welch einem traurigen Betrug

bist du zum Opfer gefallen!

Es ist ein geringeres Ubel zu sterben,
als diesen Mann zu kennen!
Zahireiche Tranen hast du

wegen ihm vergossen,

und so wie er mein Herz getduscht hat,
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ADALGISA
Va, traditor!

POLLIONE
E mio destino amarti,
Destino costei lasciar!

NORMA

(reprimendo il furore)
Ebben: lo compi,

Lo compi e parti!

(ad Adalgisa)
Seguilo.

ADALGISA
(supplichevole)

Ah! No, giammai, ah, no,
Ah, pria spirar!

NORMA

(prorompendo)

Vanne, si, mi lascia, indegno:
Figli obblia, promesse, onore!
Maledetto dal mio sdegno
Non godrai d'un empio amore!

ADALGISA UND POLLIONE
Ah!

NORMA

Te sull'onde e te sui venti
Seguiranno mie furie ardenti!
Mia vendetta e notte e giorno
Ruggira d'intorno a te. . .ecc.

POLLIONE

(disperatamente)

Fremi pure, e angoscia eterna
Pur m'imprechi il tuo furore!
Quest'amor che mi governa

E di te, di me maggiore!

Dio non v'ha che mali inventi
De’miei mali, ah, pit cocenti!
Maiedetto io fui quel giorno
Che il destin m'offerse a te,
Maledetto io fui per te. . .ecc.

ADALGISA

(supplichevole)

Ah! Non fia, non fia ch'io costi
Al tuo core si rio dolore!

Geh, Verrater!

Mein Schicksal ist es, dich zu lieben,
mein Schicksal ist es, jene zu verlassen.

(indem sie ihren Zorn unterdrickt)
Nun gut: Tu’ es nur,

tu’ es und geh!

(zu Adalgisa)

Folg’ ihm.

(unterwiirfig)
Ach nein, niemals, nein!
Eher will ich sterben!

(blickt Pollione an, bis sie in Zorn ausbricht)

(rasend)

Geh nur und laB mich, du Nichtswirdiger!

VergiB deine Kinder, dein Versprechen, deine
Ehre!

Verflucht von meinem Zorn, solist du keine

Freude mehr an der siindigen Liebe finden!

Ach!

Auf den Wogen und den Liiften

werden dir meine rasenden Furien folgen!
Tag und Nacht wird meine

Rache dir entgegenbriillen. . . etc.

(verzweifelt)

Tobe nur, zu ewigem Bangen mag

mich ruhig dein Zorn verdammen!

Die Liebe, die mich leitet,

ist gewaltiger als du und ich!

Kein Gott kann groBeres Leiden zufigen

als das, was ich nun ertrage.

Verflucht bin ich seit jenem Tag,

an dem das Schicksal mich zu dir gefihrt hat,
verflucht bin ich durch dich. . . etc.

Ach, nimmer soll geschehen, daB dein Herz
wegen mir solche Schmerzen leidet.



Ah\, sian frapposti e mari e monti
Frame sempre e il traditore!
ngfocar sapro i lamenti,
Dlvo_rare i miei tormenti;

Morirg perché ritorno

Faccia il crudo ai figli, a te. . .ecc.
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Meere und Berge sollen mich far

immer von dem Verréter trennen.

Meine Klagen werd ich zu ersticken wigsen,
meine Qualen werde ich erdulden;

sterben werde ich, weil ich den Grausamen

dir und den Kindern wiedergeben werde!. . . etc.

(Es erténen die heiligen Erzschilde des Tempels. Norma wird zu den Riten gerufen.)

CHOR

(di dentro)

Norma, Norma all’ara!
In tuon feroce

D’irminsul tuongd la voce,
Norma, al sacro altar.

NORMA
Ah! Suon di morte, suon di morte!
Ah, va, per te qui pronta ell'¢!

ADALGISA

Ah! Suon di morte s'intima a te,
Va, per te qui pronta ell'¢!

Ah, fuggi!

POLLIONE

Ah! Qual suon!

Si: la sprezzo, si, ma prima
Mi cadra il tuo Nume al pi¢!

(hinter der Szene)

Norma, Norma, zum Altar!
Wild erklang

die Stimme Irminsuls,
Norma, zum heiligen Altar!

Ach! Der Klang des Todes,
bereit ist er fir dich!

Ach! Der Klang des Todes ruft dich!
Bereit ist er fur dich!
Ach, fliehe!

Ach, was fir ein Klang!
Ich verachte den Tod, doch ehe daB
ich falle, wird dein Gotit zu meinen FiiBen fallen.

(Norma stéBt Pollione mit dem Arm zuriick und befiehlt ihm, hinauszugehen. Pollione entfernt

sich wiitend.)

Ende des ersten Aktes



ZWEITER AKT — Erste Szene

Das Innere von Normas Gemach. Auf der einen Seite steht ein rémischeg Bett,
Barenfell bedeckt ist. Die Kinder Normas schiafen.

(Norma erscheint mit einem Licht und einem Dolch in der Hand. Sie setzt sich hj
Licht auf einen Tisch. Sie ist bleich und verstért.)

Nr. 6 Szene und Duett

NORMA

Dormono entrambi:

Non vedran la mano

Che li percuote.

Non pentirti, o core: B
Viver non ponno. Qui supplizio,
E in Roma obbrobrio avrian,
Peggior supplizio assal:
Schiavi d’'una matrigna.

Ah! No! Giammai!

(sorge risoluta)

Muoiano, si

(fa un passo e si fermg)

Non posso avvicinarmi?

Un gel mi prende,

E in fronte mi si solleva it crin. ..

| figli uccido. . .

Teneri, teneri figh. ..~
Essi, pur dianzi delizia mia,
Essi nel cui sorriso

Il perdorio del ciel mirar credei. ..

Sie schiafen beide:

Sie werden die Hand nicht sehen,

die sie durchbohrt.

Bereu’ es nicht, mein Herz,

sie durfen nicht leben. Hier erwartet

sie der Tod und in Rom die Schande,

eine noch gréBere Strafe . .

als Sklaven einer Stiefmutter,

Ach nein! Niemals!

(sie richtet sich entschiossen auf)

Sie sollen sterben, ja.

(sie macht einen Schritt und hélt dann inne)
Ich kann mich ihnen nicht néhern,

ein Eisesschauer erfaBt mich,

die Haare stehen mir zu Berge. . .

ich téte meine Kinder!, . .

Die lieben, lieben Kinder. . .

Sie waren friher meine Freude;

ich glaubte, in ihrem Lédcheln

das Verzeihen des Himmels zu erkennen . . .

das mit einem

nund steljt das



Ed io li svenerd. . .

Di che son rei?

(risoluta)

Di Pollion son figli:

(pausa)

Ecco il delitto.

Essi per me son morti:

Muoian per lui,

E non sia pena che la sua somigli.
Feriam.

(s'incammina verso il letto; alza

il pugnale; da un grido inorridita.)
Ah! No! Son miei figli!

(Al grido i fanciulli si svegliano;

li abbraccia piangendo amarmente.)
Miei figli!

Ola! Clotilde!

Zweite Szene
(Clotiide kommt herein)

NORMA
Vola. Adalgisa a me guida.

CLOTILDE

Elfa qui presso
Solitaria si aggira,
E prega e plora.
(parte)

und ich will sie umbringen?. . .

Worin besteht ihre Schuld?

(entschlossen)

Es sind die Kinder von Pollion:

(Pause)

Das ist ihr Verbrechen.

Fir mich sind sie gestorben:

sie sollen wegen ihm sterben,

und es soll keine Strafe geben, die

der seinen gleichkommt. So will ich zustechen.
(sie geht auf das Bett zu; sie erhebt den Dolch;
dann stéBt sie erschrocken einen Schrei aus)
Ach nein! Es sind meine Kinder!

(die Kinder wachen auf; sie umarmt sie

und weint heftig)

Meine Kinder!

Clotilde!

Beeil dich! Bring Adalgisa zu mir!

Hier in der Ndhe

irrt sie einsam umbher,
sie betet und weint.
(sieh geht)
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NORMA
Va. Si emendi il mio fallo,
E poi, si mora.

Dritte Szene

ADALGISA

(con timore})

Me chiami, ¢ Norma?

(sbigottita)

Qual ti copre il volto tristo pallor?

NORMA

Pallor di morte.

lo tutto I'onta mia ti rivelo.

Una preghiera sola, odi, e I'adempi,
Se pieta pur merta

Il presente mio duol. . .

E il duol futuro.

ADALGISA
Tutto, tutto io prometto.

NORMA
1} giura.

ADALGISA
Il giuro.

NORMA

Odi. Purgar quest'aura
Contaminata dalla mia presenza
Ho risoluta, né trar meco io posso
Questi infelici.

A te li affido.

ADALGISA
Oh ciel! A me i affidi?

NORMA
Ne! romano campo guidali a lui,
Che nominar non 0so.

ADALGISA
Oh! Che mai chiedi?

NORMA
Sposo ti sia men crudo:
lo gli perdono e moro.

ADALGISA
Sposo? Ah, mai!

Geh! Meinen Fehitritt will ich wieder
gutmachen. ..
und dann. . . sterben.

(éngstlich)

Du rufst mich, Norma?

(bestiirzt)

Wieso bist du so traurig und so bleich?

Totenbleich.

Meine ganze Schande werd' ich dir gestehen.
Hére und erfiille mir nur eine Bitte,

wenn mein augenblicklicher. . . und mein
zuktinftiger Schmerz noch

Mitleid verdienen kann.

Alles, alles versprech ich.

Schwore es!

Ich schwére es.

Hore. ich bin entschlossen, diese Luft zu
reinigen, welche durch meine Gegenwart
verschmutzt ist; und mit mir kann

ich diese Unglticklichen nicht nehmen.
Dir vertraue ich sie an.

Himmel! Mir vertraust du sie an?. . .

Fiihre sie ins rémische Lager zu ihm,
dessen Namen ich nicht zu nennen wage.

Ach, was verlangst du?

Als Gatte wird er nicht so grausam zu dir sein. ..

ich verzeih ihm und sterbe.

Gatte? Nein, niemals!
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NORMA
Pei figli suoi t'imploro.

Deh! Con te, con te li prendi,

Li sostieni, li difendi. . .

Non ti chiedo onori fasci;

A'tuoi figli ei fian serbati:

Prego sol che i miei non lasci
Schiavi, abbietti, abbandonati. . .
Basti a te che disprezzata,

Che tradita io fui per te.
Adalgisa, deh! Ti mova

Tante strazio del mio cor.

ADALGISA

Norma, ah! Norma, ancora amata,
Madre ancora sarai per me.

Tienti i figli.

Ah! Non, ah non fia mai

Ch’io mi tolga a queste arene!

NORMA
Tu giurasti. . .

ADALGISA

Si, giurai,

Ma il tuo bene, il sol tuo bene.
Vado al campo, ed all'ingrato
Tutti io reco i tuoi lamenti.

La pieta che m'hai destato
Pariera sublimi accenti. . .
Spera, ah, spera, amor, natura
Ridestar in lui vedrai.

Del suo cor son io secura:
Norma ancor vi regnera!

NORMA
Ch'io lo preghi. . .
Ah, no! Giammai! Ah! No!

ADALGISA
Norma, ti piega.

NORMA
No, pit non t'odo.
Parti... Va...

ADALGISA
Ah, no! Giammai! Ah! No!

Mira, o Norma, a’ tuoi ginocchi
Questi cari tuoi pargolettil
Ah! Pietade di lor ti tocchi,

Se non hai, non hai di te pietad. . .ecc.

Um seiner Kinder willen flehe ich dich an.

Nimm sie mit dir,
schiitze und verteidige sie. . .
Glanz und Ruhm fiir sie verlang' ich nicht von dir,
dies sei deinen Kindern vorbehalten:
Ich bitte dich nur darum, dafir zu sorgen, daB
sie nicht als Sklaven, Verlorene und Verworfene
enden. ..
dir mag gendgen, daB ich wegen dir
betrogen und verschméht worden bin.
Adalgisa, ach! Dich muB die groBe
ual meines Herzens bewegen.

Norma, ach Norma, noch immer lieb’ ich dich,
fir mich wirst immer du die Mutter sein.
Behalte deine Kinder!

Ach, niemals werde ich

dieses Land verlassen.

Doch, du hast geschworen. ..

Ja, ich hab’ geschworert. . .
doch zu deinem Heil, allein zu deinem Heil.

Zum Lager, zu dem Ungetreuen will ich gehen
und ihm berichten von deinen Klagen.

Das Mitleid, das du in mir geweckt hast,

wird mich edle Worte sprechen lassen. . .
Hoffe, o hoffe, Liebe, Schénheit und Gefihl
wirst du in ihm wiedererwachen sehen.
Seines Herzens bin ich sicher. . .

dort wird Norma wieder herrschen!

Da8 ich ihn bitte?. . .
Ach, nein! Niemalis! Ach nein!

Norma, gib doch nach!

fch will dich nicht mehr horen.
Geh. .. fort..

Ach, nein, niemals! Ach, nein!

Norma, sieh doch zu deinen

FiBen deine lieben Kinder!

Habe wenigstens Mitleid mit ihnen,

wenn du mit dir selbst kein Mitleid hast!. . . etc.
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NORMA

Ah! Perché, perché la mia costanza
Vuoi scemar con molii affetti?

Pili lusinghe, ah, pill speranza

Presso a morte un cor non ha. . .ecc.

ADALGISA
Cedi! Deh, cedi!

NORMA
Ah! Lasciami! Eit'ama.

ADALGISA
Ei gia sen pente.

ADALGISA
E tu?

ADALGISA
L'amai. Quest’anima
Sol 'amistade or sente.

NORMA
O giovinetta! E vuoi?

ADALGISA

Renderti i dritti tuoi,

O teco al cielo agli uomini
Giuro celarmi ognor.

NORMA
Si. Hai vinto. Abbracciami.
Trovo un'amica ancor.

NORMA UND ADALGISA

Si, fino all'ore, all’ore estreme
Compagna tua, compagna m’avrai.
Per ricovrarci, per ricovrarci insieme
Ampia & la terra, & la terra assai,
Teco del fato all'onte

Ferma opporro la fronte,

Finché il tuo core a battere

lo senta sul mio cor, si. . .ecc.
(partono)

Vierte Szene

Wieso willst du meine Entschlossenheit

mit diesen zarten Gefihlen erweichen?

Ein Herz, das nah dem Tode ist,

hat keine Hoffnung, keine lilusionen
mehr!. . . etc.

Gib nach! Ach, gib nach!

Ach, laB mich. . . er liebt dich.

Schon bereut er es.

Und du?

Ich hab' ihn geliebt. Jetzt empfindet
meine Seele nur noch Freundschaft.

Mdédchen! Du willst?

Dir deine Rechte zurtickgeben,

oder ich schwére, mich mit dir

vor dem Himmel und den Menschen
flr immer zu verbergen.

Ja, du hast gesiegt. Umarme mich/!
In dir finde ich wieder eine Freundin.

Ja, bis zur Todesstunde

werde ich deine Freundin sein.

GroB genug ist die Welt,

daB wir beide zusammen in ihr Zuflucht finden.
Solang ich dein Herz neben

dem meinen schlagen hére,

werde ich mit dir vereint

gegen das Schicksal kimpfen!. . etc.

(sie gehen ab)

Einsamer Ort in der Nihe des Druidenhains, umgeben von Schiuchten und Héhlen. Im Hinter-
grund ein See, Giber den eine Steinbricke fuhrt.
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Nr. 7 Chor

KRIEGER

(con mistero)

Non parti?

Finora & al campo!

Tutto il dice: i feri carmi,

Il fragor, dell’armi il suon,
Dell'insegne il ventilar.

Un breve inciampo

Non ci turbi, non ci arresti;
Attendiam, attendiam.

Un breve inciampo,

Non ci turbi, non ci arresti:
E in silenzio il cor's’appresti
La grand’opera a consumar!

Fiinfte Szene

OROVESO

Guerrieri! A voi venire

Credea foriero d’avvenir migliore!
It generoso ardore,

L’ira che in sen vi bolle

lo credea secondar,

Ma it Dio non volle.

KRIEGER

Come? Le nostre selve

L'abborrito Proconsole non lascia?
Non riede al Tebro?

OROVESO

Ma pill temuto e fiero
Latino condottiero

A Poliion succede.

KRIEGER
E Norma il sa?
Di pace & consigliera ancor?

OROVESO

Invan di Norma la mente investigai.

KRIEGER
E che far pensi?

OROVESO

Al fato piegar la fronte,

Separarci, e nulla lasciar sospetto
Del fallito intento.

(geheimnisvoll)

Ist er noch nicht aufgebrochen?

Noch immer hélt er sich im Lager auf!
Alles spricht dafir: die Kriegsgesénge,
das Ldrmen, das Waffengeklirr

und die wehenden Fahnen.

Kein pldtziiches Hindernis

soll uns verwirren oder zuriickhalten;
laBt uns warten, laBt uns warten.

Kein plotziiches Hindernis

solf uns verwirren oder zuriickhalten.
Und in der Stille bereite sich unser
Herz darauf vor, das groBe Werk zu vollbringen.

Soldaten, ich habe geglaubt, daf ich

euch eine bessere Nachricht bringcn kdnnte.
Dem Zorn und der Wut,

die ihr im Herzen tragt,

glaubte ich entgegenkommen zu kénnen,
doch der Gott will es nicht.

Wie! Der verhaBte Pronkonsul
verldBt unsere Waélder nicht?
Geht er denn nicht nach Rom zuriick?

Ein kihnerer und
brutalerer Feldherr
wird der Nachfolger des Pollion.

Und Norma wei3 es?
Rét sie denn immer noch zum Frieden?

Vergebens habe ich versucht, Normas Gedanken
zu erforschen.

Und was gedenkst du zu tun?

Dem Schicksal missen wir uns beugen,
auseinandergehen und keinen Verdacht vom
Fehischlag unseres Planes aufkommen lassen.
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KRIEGER
E finger sempre?

OROVESO

Cruda legge! Il sento.

(con ferocia)

Ah! Del Tebro al giogo indegno
Fremo io pure,

All'armi anelo!

Ma nemico & sempre il cielo,

Ma consiglio, ma consiglio & simular.

KRIEGER

Ah si, fingiamo,

se il finger giovi,

Ma il furor in sen si covi.

OROVESO

Divoriam in cor lo sdegno,

Tal che Roma estinto il creda.
Di verra, si, che desto ei rieda

Piu tremendo, pitl tremendo a divampar.

KRIEGER

Guai per Roma allor che il segno
Dia dell’armi il sacro altar!

Si, ma fingiam,

se il finger giovi,

Ma it furore in sen si covil

OROVESO UND CHOR
Ma fingiamo, e consiglio
il simular.

(partono)

Nr. 8 Zweites Finale

NORMA
Ei tornera.

Si. Mia fidanza & posta in Adalgisa. . .

Ei tornera pentito,
Supplichevole, amante.
Oh! Atal pensiero
Sparisce il nuvol nero

Sechste Szene

Mdssen wir uns immer noch verstellen?

Grausames Gesetz! Ich selbst empfinde so
wie ihr.

(erziirnt)

Auch ich kann ldnger das Joch

der Rémer nicht mehr ertragen,

zu den Waffen mocht’ ich greifen!

Doch der Himmel ist uns immer noch feindlich
gesinnt,

und so muB ich euch zur Verstellung raten.

Ach, ja, wir wollen uns verstellen, wenn du
dies fiir gut haltst, doch die Wut
in unserer Brust werden wir weiterhin schiiren!

LaBt uns den Zorn unterdriicken, so daf

die Rémer glauben mogen, er sef erloschen.
Aber der Tag wird kommen,

an dem er um so schrecklicher auflodern wirg,

Denn weh dir Rom, wenn der heilige Altar
uns befiehlt, zu den Waffen zu greifen.

Doch wir wollen uns verstellen, wenn du

dies fiir gut héltst, aber die Wut in

unserer Brust werden wir weiterhin schiren

Doch wir wollen uns verstellen,
da das Heucheln ratsam ist.
(sie gehen ab)

Er wird zuriickkehren.

Ja. Véllig vertrau ich Adalgisa.
Reumniitig und bittend wird er

als mein Geliebter zurtickkehren.
Oh! Bei diesen Gedanken
verschwinden die dunklen Wolken,

Der Tempel irminsuls. Auf der einen Seite steht ein Altar.
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Che mit premea la fronte,

E il sol m'arride

Come del primo amore ai di,
At di felici.

(esce Clotilde)

Clotilde!

CLOTILDE
O Norma! Uope é d'ardir,

NORMA
Che dici?

CLOTILDE
Lassal

NORMA
Favella. Favella.

CLOTILDE
Indarno parld Adalgisa, e pianse.

NORMA

Ed io fidarmi di lei dovea?
Di mano uscirmi,

E bella del suo dolore,

Presentarsi all’empio ella tramava.

CLOTILDE

Ella ritorna al tempio.

Triste, dolente,

implora dio profferir suoi voti.

NORMA
Ed egli?

CLOTILDE
Ed egli rapirla giura
Anco all'altar del Nume.

NORMA

Troppo il fellon presume.

Lo previen mia vendetta,

E qui di sangue, sangue roman,
Scorreran torrenti.

OROVESO UND CHOR
(di dentro)
Squilla il bronzo del Dio!

(alle kommen auf die Bihne)

die meinen Sinn bedriickten,
und die Sonne lacht mir wieder
wie an den glticklichen Tagen
der ersten Liebe.

(Clotilde tritt auf)

Clotilde!

Normal! Ach, habe Mut!

Was sagst du?

Wehe!

Rede, rede!

Vergebens hat Adalgisa gesprochen und
geweint.

Und ich konnte ihr vertrauen?

Durch ihr Leid noch schéner geworden,
hat sie geplant, mich zu betriigen

und sich dem Falschen zu zeigen.

Zum Tempel kehrt sie zurick,
traurig und leidend.
Sie méchte ihr Geliibde ablegen.

Und er?

Er schwbrt, sie sogar vom
Altar des Gottes wegzureiBen.

Zuviel maBt sich der Schédndliche an.
Meine Rache wird ihn vorher ereilen,
und im Strémen soll hier

romisches Blut flieBen.

(von ferne}
Es ertdnt das Erz des Gottes,
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Siebte Szene

{Von verschiedenen Seiten laufen Oroveso, die Druiden, die Barden und die Priesterinnen herbei

Norma begibt sich zum Altar.)

OROVESO UND CHOR
Normal Che fu?

Percosso lo scudo d'{rminsul,
Quali alla terra decreti intima?

NORMA
Guerra, strage, sterminio.

OROVESO UND CHOR
A noi pur dianzi pace
S'imponea pel tuo labbro!

NORMA

Ed ira adesso,

Stragi, furore e morti.

It cantico di guerra alzate, a forti.
Guerra, guerra!

Sangue, sangue! Vendetta!
Strage, strage!

OROVESO UND CHOR
Guerra, guerra! Le galliche seive

Quante han quercie producon guerrier:

Qual sul gregge fameliche belve,
Sui Romani van essi a cader!

Sangue, sangue! Le galliche scuri
Fino al tronco bagnate ne son!
Sovra i flutti del Ligeri impuri

Ei gorgoglia con funebre suon!

Strage, strage, sterminio, vendettal
Gia comincia, si compie, s'affretta.
Come biade da falci mietute

Son di Roma le schiere cadute!

Tronchi i vanni, recisi gli artigli,
Abbattuta ecco ['aquila al suo!

A mirare il trionfo de'figh

Ecco il Dio sovra un raggio di sol!

OROVESO
Neé compi il rito, o Norma?
Ne la vittima accenni?

Normal! Was ist geschehen?
Zerschlagen ist der Schild Irminsuls,
Was klindest du den Sterblichen?

Krieg, Vernichtung, Gemetzel.

Doch vor kurzem haben uns
deine Lippen noch Frieden geboten!

Nun aber Zorn,

Vernichtung, Wut und Tod.

Mdnner, stimmt den Kriegsgesang an.
Krieg, Krieg!

Biut, Blut! Rache!

Vernichtung, Vernichtung!

Krieg, Krieg! (Die gallischen Wélder werden
soviel

Krieger hervorbringen, wieviel Eichen sie haben

Sie werden tiber die Romer herfalien, ‘

wie die hungrigen Bestien Uber die Herden,

Blut, Blut! bis zum Rumpf sind

die gallischen Schwerter darin gebadet!
Uber die unreinen Fluten des Ligerius
sprudelt es mit Todesrauschen daher.

Vernichtung, Vernichtung, Gemetzel, Rache!

Schon beginnt sie, laBt sie uns schney i
volibringen!

Die rémischen Truppen werden fallen,

so wie das Heu von Falken weggemanht wirg

Mit gebrochenen Fliigeln und zerschnittenen
Krallen

fallt der Adler dort zu Boden!

Auf einem Sonnenstrahl erscheint der Gott,

um den Sieg seiner Kinder zu bewundern, !

Verrichtest du nicht den Ritus, Norma?
Bestimmst du nicht das Opfer?
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NORMA

Ella fia pronta.

Non mai I’altar tremendo
Di vittime manco.

Ma qual tumulto?

Achte Szene

CLOTILDE

(frettolosa)

Al nostro tempio insulto

Fece un Romano:

Nella sacra chiostra

Delle vergini alunne egli fu colto!

OROVESO UND CHOR
Un Romano?

NORMA
(Che ascolto? Se mai foss’egli?)

OROVESO UND CHOR
A noi vien tratto.

NORMA
E desso!

Neunte Szene

OROVESO UND CHOR
E Pollion|

NORMA
(Son vendicata adesso.}

OROVESO

(assai maestoso)

Sacrilego nemico, e chi ti spinse
A violar queste temute soglie,

A sfidar Iira d'lIrminsul?

POLLIONE
{con fierezza)
Ferisci. Ma non interrogarmi.

NORMA
(svelandosi)

lo ferir deggio.
Scostatevi.

POLLIONE
Che veggio? Norma!

Es wird bereit sein.

Niemals sind dem grauenvollen Altar
seine Opfer entgangen.

Doch welch ein Aufruhr?

(eilig)

Unseren Tempel hat

ein Rémer geschdndet:

im heiligen Kloster der Jungfrauen
hat man ihn ergriffen.

Ein Rémer?

(Was hér' ich? Wenn er es wére?)

Er wird hierhergebracht.

(Eristes.)

Es ist Polfion!

(Nun bin ich gerécht.)

(in feierlichem Ton)

Frevelhafter Fremdling, wer hat dich veraniaBt,
diese gefirchteten Schwellen zu schdnden
und den Zorn Irminsuls herauszufordern?

(wild)
Téte mich! Aber frage mich nicht!

(nimmt ihren Schleier ab)
Ich muB ihn téten.
Zurtick mit euch!

Was seh ich? Norma!
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NORMA
¢i, Norma

OROVESO UND CHOR
|l sacro ferro impugna,
vendica il Dio.

NORMA

(prende il pugnale dalle mani d’Oroveso)
gi, Feriam

(si arresta)

An!

OROVESO UND CHOR
Tu tremi?

NORMA
(Ah! Non poss'io.)

OROVESO UND CHOR
Che fia? Perché t'arresti?

NORMA
(Poss’io sentir pieta?)

OROVESO UND CHOR
Ferisci!
(pausa)

NORMA

lo deggio interrogarlo. . .

Investigar qual sia I'insidiata

O complice ministra

Che il profano persuase a fallo estremo.
Ite per poco.

OROVESO UND CHOR
(allontanandosi)
(Che far pensa?)

POLLIONE
(lo fremo.)

Zehnte Szene

NORMA

In mia man alfin tu sei:

Niun potria spezzar tuoi nodi.
lo lo posso.

Ja, Norma.

Ergreife den heiligen Dolch,
réche den Gott.

(sie nimmt das Schwert aus den Hénden
Orovesos)

Ja, ichtu’es. ..

(sie hédlt inne)

Ach!

Du zitterst?

(Ach, ich vermag’s nicht.)

Was ist geschehen? Wieso zaudersi du?

(Noch immer fih! ich Mitleid?)

So téte ihn!
(Pause)

Befragen muB ich ihn. . .
erfahren muB ich, wer

die hinterlistige Priesterin und Mitschuldige war,

die den Verbrecher zu dieser Todsinde
Uberredet hat.
Entfernt euch fir einen Augenblick!

(indem sie sich entfernen)
(Was gedenkt sie zu tun?)

(lch bebe.)

Endlich bist du in meinen Handen:
Keiner kann deine Kette brechen.
Nur ich vermag's.
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POLLIONE
Tu nol dai!

NORMA
lo lo voglio.

POLLIONE
E come?

NORMA

M odi. )

Pe!l tuo Dio, pei figli tuoi. . .
Giurar dei che d’ora in poi. . .
Adalgisa fuggirai. . .

All'altar, all’altar non la torrai. . .

E la vita io ti perdono. . .
E mai pit, e mai pil, ti rivedro.
Giura.

POLLIONE
No. Si vil non sono.

NORMA
(con furore represso)
Giura, giura!

POLLIONE
(con forza)
Ah! Pria morrot!

NORMA
Non sai tu che il mio furore
Passa il tuo?

POLLIONE
Ch’ei piombi attendo.

NORMA
Non sal tu che ai figli in core
Questo ferro. . .

POLLIONE
(congrido)
Oh Dio! Che intendo?

NORMA

{con pianto lacerante)

i, sovr’essi alzai lapunta. . .
Vedi, vedi a che son giunta. . .
Non ferii, ma tosto, adesso
Consumar potrei I'eccesso. . .
Un istante, e d’esser madre
Mi poss'io dimenticar!

Du darfst es nicht!

Doch, ich will es!

Und wie?

Hore mich an!

Bei deinem Gott, bei deinen Kindern. . .
muBt du schwéren, daB du. . .

Adalgisa fir immer fliehen wirst. . .

du wirst sie nicht zum Altar fihren. ..
und das Leben schenk ich dir dafir. .
und niemals solist du mich wiedersehen.
Schwore!

So feige bin ich nicht!

(unterdriickt ihren Zorn)
Schwére, schwore!

(kraftvoll)
Ach! Lieber sterbe ich!

WeiBt du nicht, daB mein Zorn
groBer als der deine ist?

Ich warte darauf, daB er mich trifft!

WeiBt du nicht, daB ich mit diesem
Dolch deine Séhne. ..

(mit einemn Schrei)
O Gott! Was hor' ich?

(trénenerstickt)

Ja, die beiden wollt’ ich téten. ..

sieh, wie weit es mit mir gekommen ist!. . .
Ich habe sie nicht getétet, doch bald, jetzt
kénnte ich das Verbrechen begehen. . .
Einen Augenblick vergessen,

daB ich ihre Mutter bin!



POLLIONE

Ah! Crudele, in sen del padre
il pugnal tu dei vibrar!

A me it porgi.

NORMA
Ate!

POLLIONE
Che spento, che spento
Cada io solo!

NORMA

Solo? Tutti!

| Romani a cento a cento
Fian mietuti, fian distrutti,
E Adalgisa. . .

POLLIONE
Ahime!

NORMA
Infedele a’ suoi voti, . .

POLLIONE
Ebben, crudele?

NORMA

(con furore)

Adalgisa fia punita:

Nelle fiamme perira, si perira!

POLLIONE
Ah! Ti prendi la mia vita,
Ma di lei, di lei pieta!

NORMA

Preghi alfine?

Indegno! E tardi.

Nel suo cor ti vo'ferirel

Giad mi pasco ne’ tuoi sguardi,
Del tuo duol, del suo morire;
(con voce repressa)

Posso alfine, io posso farti
Infelice al par di me. . .ecc.

POLLIONE
Ah! T'appaghi il mio terrore!
Al tuo pié son io piangente . . .
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Ach! Du Grausame, in die Brust des Vaters
muBt du den Dolch stoBen.
Gib ihn mir!

Dir!

DaB ich allein
nur sterbe!

Du allein? Alle!

Zu Hunderten sollen die Rémer
hinweggerafft und vernichtet werden.
Und Adalgisa. . .

O weh!

Da sie untreu dem Geliibde . . .

Nun was, Grausame?

.. . soll sie bestraft werden:
in der Flammenglut soll sie verenden.

Nimm mir mein Leben,
doch erbarm dich ihrer.

Bittest du nun endlich?
Du Unwiirdiger! Es ist zu spiit,
In ihrem Herzen will ich dich verwunden!

Schon weide ich mich an deinen Blicken,
deinem Schmerz, ihrem Tode:

(mit zuriickgenommener Stimme)
Endlich kann ich dich so unglicklich
machen, wie ich selbst es bin!. . . etc.

Meine Furcht mag dir gentigen,
weinend lieg ich dir zu FiiBen!
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In me sfoga il tuo furore,
Ma risparmia un'innocente!
Basti, basti a vendicarti

Ch’io mi sveni innanzi ate. . .ecc.

NORMA
Nel suo cor ti vo'ferire!

POLLIONE
Ah! T’appaghi il mio terrore!

NORMA
No, nel suo cor ti vo'ferire!

POLLIONE
No, crudel!

In me sfoga il tuo furore. . .ecc.

NORMA

Gia mi pasco ne’ tuoi sguardi. . .ecc.

POLLIONE
Dammi quel ferro!

NORMA
Che osi! Scostati!

POLLIONE
1l ferro, il ferro!

NORMA

Ola, ministri, sacerdoti, accorrete!

(tutti entrano in scena)

Letzte Szene

NORMA

All'ira vostra

Nuova vittima io svelo.

Una spergiura sacerdotessa
| sacri voti infranse,

Tradi la patria,

E il Dio degli avi offese.

OROVESO UND CHOR
0O delitto! O furor!
La fa palese!

NORMA
Si, preparatg il rogo!

LaB deinen Zorn an mir aus,

aber schone eine Unschuldige!

Deine Rache soll dadurch befriedigt sein, daB

ich mir vor deinen Augen die Adern
aufschneide!. . . etc.

In ihrem Herzen will ich dich verwunden!

Meine Furcht mag dir geniigen!

Nein, in ihrem Herzen will ich dich verwunden!

Nein, Grausame!
LaB deinen Zorn an mir aus. . . etc.

Schon weide ich mich an deinen Blicken. . . etc.

Gib mir diesen Dolch!

Was wagst du? Zuriick!

Den Dolch, den Doich!

Priester, Druiden, kommt herbei!

(Alle eilen auf die Biihne)

Eurem Zorne werde ich

ein neues Opfer nennen.

Eine treulose Priesterin

hat ihren Eid gebrochen,

das Vaterland verraten

und den Gott der Ahnen beleidigt.

Was fiir ein Verbrechen! Weiche Wut!
Zeig sie uns!

Ja, bereitet den Scheiterhaufen!



POLLIONE
oh! Ancor tiprego. . .
Norma, pieta!

OROVESO UND CHOR
La svela!

NORMA

udite.

(lo rea I'innocente accusar
Del fallo mio?)

OROVESO UND CHOR
Parla. Chi & dessa?

POLLIONE
Ah! Non lo dir!

NORMA
Sonio.

OROVESO UND CHOR
Tu!.. Normal...

NORMA
Jo stessa. Il rogo ergete,

OROVESO UND CHOR
(D’orrore io gelo!)

POLLIONE
(Mi manca il cor!)

OROVESO UND CHOR
Tu delinquente!

POLLIONE
Non le credete!

NORMA
Norma non mente.

OROVESO
Oh! Mio rossor!

CHOR
Oh! Quale orror!

NORMA

Qual cor tradisti, qual cor perdesti
Quest'ora orrenda ti manifesti,

Da me fuggire tentasti invano:

Noch einmal bitt’ ich dich,
Norma, hab' Mitleid!

Nenn' sie uns!

Hért mich an!,

(Ich selbst bin schuldig und zeihe eine

Unschuldige des Verbrechens, das ich begangen
habe?)

Sprich: Wer ist sie?

Ach, sag’ es nicht!

Ich bin es.

Dul. . .Norma!. ..

Ich selbst. Errichtet den Scheiterhaufen.

(Ein Schauer erfaBt mich!)

(Mir bricht das Herz!)

Du, eine Verbrecherin!

Glaubt ihr nicht!

Norma ligt nicht.

Welch eine Schmach!

Welch ein Grauen!

Was fiir ein Herz du.betrogen und verioren hast,
mag dir diese Stunde beweisen.
Vergebens hast du versucht, mir zu entgehen:



84

Crudel Romano, tu sei con me.
Un nume, un fato di te pit forte
Ci vuole uniti in vita e in morte.
Sul rogo istesso che mit divora,
Sotterra ancora sard con te.
(sempre a voce soffocata)
Qual cor tradisti. . .ecc.

POLLIONE

Ah! Troppo tardi t'ho conosciuta. . .
Sublime donna, io t'ho perdutal

Col mio rimorso & amor rinato,

Piti disperato, furente egli &!
Moriamo insieme, ah, si, moriamo!

L’estremo accento sara ch'io t'amo.

(crescendo il passione)
Ma tu morendo, non m'abborrire,
Pria di morire, perdona a me!

OROVESO UND CHOR

On! In te ritorna, ci rassicural
Canuto padre te ne scongiura:

Di che deliri, di che tu menti,

Che stolti accenti uscir da te!

Il Dio severo che qui t'intende,

Se stassi muto, se il tuon sospende,
Indizio & questo, indizio espresso
Che tanto eccesso punir non de’
Ah no, che il Dio punir non de'!

NORMA
(ai Sacerdoti)
lo son la rea.

(a Pollione}

Qual cor perdesti

Quest'ora orrenda tel dical

Si, e per sempre!

Quest'ora orrenda tel dica!
Crudel! Per sempre, ah, si, crudel!

POLLIONE

(accostandosia Norma)

Non m’abborire

Moriamo insieme, ah, si, moriam!
Ah! Perdona! Ah! T'ho perduta!l
Sublime donnat Perdon! Perdon!
lo t'ho perduta! Sublime donna!
Che feci, o ciel!

OROVESO UND CHOR
Normal! Deh! Norma, scolpati!
Taci? Ne ascolti appena?

Grausamer Rémer, noch immer bin ich bei dir.
Ein Gott, ein Schicksal, das stérker ist als du,
will, daB wir im Leben und im Tode vereint sind.
Selbst in den Flammen, die mich verzehren,
und noch im Grabe werde ich die Deine sein.
(immer mit erstickter Stimme)

Was fir ein Herz. . . etc.

Zu spét hab' ich dich erkannt!

Erhabene Frau, ich habe dich verloren!

Mit der Reue ist meine Liebe wiedergekehrt,

gliihender und verzweifelter denn je zuvor.

LaB uns zusammen sterben!

Mit meinen letzten Worten werde ich sagen, daB
ich dich liebe.

(mit wachsender Leidenschaft)

Doch verfluche mich nicht, wenn du stirbst,

sondern verzeih’ mir, bevor wir sterben!

Kehr zu dir selbst zurlick, beruhige uns!

Dein alter Vater fleht dich an:

Sag, daB du phantasierst, sag, daB du ligst,

daB térichte Worte dir entflieBen!

Wenn der strenge Gott, der dich hier vernimmt,
stumm bleibt und den Donner nicht erténen 14Bt,
ist dies ein Zeichen, ein eindeutiges Zeichen,
aaB er solchen Frevel nicht bestrafen kann,

ach nein, daB der Gott nicht strafen kann!

(zu den Priestern)
Ich bin die Schuldige.

(zu Pollione)

Was fiir ein Herz du verloren hast,

zeige dir diese schreckliche Stunde an!

Ja, fur immer!

Diese schreckliche Stunde zeige es dir an!
Grausamer! Ach ja, fir immer, Grausamer!

(ndhert sich Norma)

Wir wollen zusammen sterben, ach ja!

Ach, verzeih mir! Ach, ich habe dich verioren!
Erhabene Frau! Verzeih! Verzeih!

Ich habe dich verloren! Erhabene Frau!
Himmel, was habe ich getan!

Norma, ach Norma, verteidige dich!
Du schweigst? Hast du uns nicht vernommen?
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(Norma steht nah bei Pollione, der als einziger ihre Worte hort.)

NORMA
(scuotendosi con grido, fra s¢&)
Cielo! E i miei figli?

POLLIONE
Ahil Miseri! Ch pena!

NORMA
(volgendosi a Pollione)
I nostri figli?

POLLIONE
Oh pena!

(einen Schrei ausstoBend, fiir sich)
(Himmel, meine Kinder!)

Die Armen! Was fir eine Qual!

(wendet sich Pollione zu)
Unsere Kinder?

Was fir eine Qual!

(Norma hat plétzlich eine Idee und geht zu ihrem Vater. wiahrend der folgenden Szene beobach-
tet Pollione bewegt das Gespréch zwischen Norma und Oroveso).

OROVESQ UND CHOR
Norma sei rea? Parla!

NORMA
Si, oitre ogni umana idea.

OROVESO UND CHOR
Empia!

NORMA
(ad Oroveso)
Tum’'odi.

OROVESO
Scostati.

NORMA
(a stento trascinandolo in disparte)
Deh! deh! M'odi!

OROVESO
Oh, mio dolor!

NORMA
(piano ad Oroveso)
Son madre. ..

OROVESO /
(colpito)
Madre!

NORMA
Acquetati. . .
Clotilde ha i figli miei.

Norma, bist du schuldig? Sprich!

Ja, ohne jeden Zweifel.

Schéndliche!

(zu Oroveso)
Hére mich. ..

Hinweg mit dir!

(zieht ihn beiseite)
Ach, hére mich an!

Ach, wie ich leide!

(leise zu Oroveso)
Ilch bin Mutter . ..

(betroffen)
Mutter!

Beruhige dich. . . .
Bei Clotilde sind meine Kinder.
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Tu li raccogli, e ai barbari
Glinvola insiem con lei.

OROVESO
No! Giammai! Va. Lasciami.

NORMA

Ah! Padretl

Un prego ancor.
(s’inginocchia)

POLLIONE UND OROVESO
Oh, mio dolor!

CHOR
Oh, qual orror!

NORMA

(sempre piano ad Oroveso laspirato)
Deh! Non volerli vittime

Del mio fatale errore!

Deh! Non troncar sul fiore
Quelf'innocente eta!

Pensa che son tuo sangue,

Abbi di lor pietade!

Ah! Padre abbi di lor, di lor pieta!
Padre, tu piangi?

Piangi e perdonal

Ah! tu perdoni!

Quel pianto il dice.

lo piti non chiedo. lo son felice.
Contenta il rogo io ascenderd!
Padre, ah, padre! Tu mel prometti?
Ah, tu perdoni. . .ecc.

POLLIONE

Commosso & gia.

Si, & gia. Oh ciel!

Ah, pid non chiedo!

Contento il rogo io ascenderd!
Fia ver? Ah, sil Oh ciel! Ah, sit
Ah, piti non chiedo. . .ecc.

OROVESO

Oppresso & il core.

Ha vinto amor, oh ciel!

Ah, sil Oh, duol! Oh, duoi!
Figlia! Ah!

Consolarm’io mai, ah, non potro!
Ah! Cessa, infelice!

1o tel prometto, ah, sil

Ah, sil. . ecc.

Kimmere dich um sie, laB sie zusammen
mit ihr vor den Barbaren entkommen.

Nein, niemals! Geh! LaB mich!

Ach, Vater!
Nur noch diese eine Bitte.
(sie kniet nieder)

Oh, wie ich leide!

Grauenvoll!

(sténdig leise und gehaucht zu Oroveso)

Du kannst nicht wollen, daB sie die Opfer
meines groBen Fehitritts werden, . .

Ach, zerbrich nicht dieses unschulds-

volle Alter in seiner Jugendbiiife!

Denk daran, daB sie auch dein Blut sind,
habe Mitleid mit ihnen!

Ach Vater, habe mit ihnen, mit ihnen Mitleid!
Vater, du weinst?

Weine und verzeihe!

Ach, du verzeihst!

Deine Trdnen sagen es.

Mehr verlange ich nicht. Ich bin gliicklich.
Zufrieden besteig ich nun den Scheiterhaufen!
Vater, ach Vater! Versprichst du’s mir?

Ach, du verzeihst!. . . etc.

Schon ist er geriihrt.

O Himmel, ach ja!

Zufrieden besteig ich nun den Scheiterhaufen!
Kann es wahr sein? Ach, jal O Himmel! Ach, ja!
Mehr verlang ich nicht. . . etc.

Bedrtickt ist mein Herz.

Die Liebe hat gesiegt, o Himmel!
Ach, jal Welch ein Schmerz!
Tochter! Ach!

Nie werd’ ich mich zu trésten wissen!
Ach, halt ein, Ungliickliche!

Ich versprech es dir, ach, jal

Ach, fa. . elc.
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CHOR

Piange! Pregal Sie weint und bittet,

Che mai spera? Was kann sie erhoffen?

Qui respinta ¢ la preghieral Zurlickgewiesen wird ihr Flehen!
Le si spogli il ¢rin del serto, Man reiBe ihr den Kranz vom Kopf,
La si copra di squalior! mit Schande sei ihr Haupt bedeckt!
Si, piange . . .ecc. Ja, sie weint!, .  etc.

(Die Druiden bedecken die Priesterin mit einem Schleier.)

CHOR

Vanne al rogo ed il tuo scempio . Auf den Scheiterhauten mit dir! Moge deine

Purghi I'ara e tavi il tempio, / Asche )

Maledetta estinta ancor! den Altar reinigen und den Tempel sdubern,
selbst im Tode bist du noch verflucht!

OROVESO

Va, infelice! Ungliickselige, geh!




NORMA

Padre, addio!
(incamminandosi)

(si volge ancora una volta)
Padre! Addio!

POLLIONE

I tuo rogo, o Norma, & il mio!
La piu santo

Incomincia eterno amor!

OROVESO

(la guarda)

Addio!

Sgorga o pianto,

Sei permesso a un genitor!

(cala il sipario.)

Leb wohl, Vater!

(sie schreitet auf den Altar zu)
(sie wendet sich noch einmal um)
Vater! Leb wohl!

Norma, den Scheiterhaufen teile
ich mit dir. Dort beginnt
eine reinere und heiligere ewige Liebe.

(blickt auf Norma)

Leb wohi!

FlieBt, ihr Trdnen,

einem Vater seid ihr vergonnt.

(Der Vorhang féllt.) Ende der Oper
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HANDLUNG

Erster Akt

Irgendwo in Europa, ein verlassener Ort, der den Partisanen als geheime
Zuflucht dient. thr Anfiihrer Oroveso fordert sie zum Gebet auf; er haBt die
Besatzer und will sich von ihnen befreien.

Pollione, der Chef der Besatzungsarmee, vertraut seinem Freund Flavio
an, daB er Norma, die Tochter Orovesos, nicht mehr liebt. Sie hat zwei Kin-
der von ihm. Jetzt liebt er Adalgisa. Ein ahnungsvoller Traum beunruhigt
ihn: Er firchtet Normas Rache.

Aufs neue versammeln sich die Partisanen. Norma erscheint. Sie will ihren
Geliebten Pollione vor der Erhebung der Partisanen schiitzen. Sie prophe-
zeit die vollige Niederlage ihrer Feinde, der richtige Augenblick flr den
Kampf sei aber noch nicht gekommen. Die Partisanen schwéren, daB Pol-
lione ihr erstes Opfer werden soli.

Adalgisa und Pollione stehen sich pl6tzlich gegenuber. Sie versucht immer
noch, ihm zu widerstehen. Pollione will, daB sie mit ihm flieht.

Norma enthiillt Clotilde, daB Pollione sie verlassen will, aber sie kennt nicht
den Namen der Frau, die ihr den Geliebten geraubt hat. Adalgisa bekennt
Norma, daB sie einen feindlichen Soldaten liebe. Norma erinnert sich an
ihre eigene Situation. Alles klart sich auf brutale Weise, als Pollione kommt.
Norma begreift, daB dies der Mann ist, der Adalgisa liebt. Aber Adalgisas
Liebe zu Norma ist stirker; sie wendet sich von Pollione ab. Voll Verzweif-
lung verflucht Norma den Vater ihrer Kinder.

Zweiter Akt

Die Kinder von Norma schiafen. Norma will sterben und zuvor auch ihre
Kinder téten. Ihr matterlicher Instinkt halt sie aber zuriick. Sie bittet Clotil-
de, Adalgisa zu rufen. Norma will ihr die Kinder anvertrauen, bevor sie in
den Tod geht, aber Adalgisa weigert sich, Normas Stelle einzunehmen, und



verzichtet auf Pollione. Die beiden Frauen schworen sich ewige Freund-
schaft.

Wiederum treffen sich die Partisanen und planen den Aufstand gegen die
Besatzer. Oroveso empfiehlt, den geeigneten Moment abzuwarten.
Norma erwartet hoffnungsvoll die Riickkehr Adalgisas, aher Clotilde
kommt und berichtet, daB Adalgisa sehr niedergeschlagen zurtickgekom-
men sei: Pollione wollte sie entfiihren. Aufer sich vor Zorn ruft Norma alle
Widerstandskampfer. Sie ruft sie zum Krieg. Die Partisanen stimmen be-
geistert zu. Clotilde verktindet, daB man einen feindlichen Anfihrer gefan-
gengenommen habe; es ist Pollione.

Bevor man ihn tdtet, bittet Norma, mit dem Gefangenen alleingelassen zu
werden. Sie beschwdrt ihn, zu ihr zuriickzukehren und verspricht ihm die
Freiheit, wenn er von Adalgisa ablasse. Pollione weigert sich und bittet um-
sonst um Gnade.

Vor den versammelten Kémpfern und vor ihrem Vater Oroveso verkiindet
Norma, daB jemand das Land verraten habe, man solle den Schuldigen mit
dem Tode bestrafen. Alle fragen, wer der Verriter sei. Norma bekennt ihre
Schuld. Sie bittet Oroveso, sich der Kinder anzunehmen. Norma ist bereit
zu sterben. Pollione begreift jetzt Normas GroBmut und folgt ihr in den Tod.
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SYNOPSIS

Actl

Somewhere in Europe. A desolate spot which serves the partisans as a
secret refuge. Their leader, Oroveso, exhorts them to pray: he hates the oc-
cupation forces and wishes to free himseif of them. Pollione, the chief of
the occupation army, confides to his friend Flavio that he no longer loves
Oroveso's daughter Norma, although she has borne him two children. He
has fallen in love with Adalgisa. He is troubled by a dream full of fore
bodings and fears Norma's revenge.

Another secret meeting of the partisans. Norma appears. She wants to pro-
tect her beloved Pollione from the partisans’s revolt. She prophecies the
total defeat of their enemies, but says that the right moment for battle had
not yet come. The partisans swear that Pollione shall be their first victim.
Adalgisa and Pollione meet unexpectedly. She still attempts to resist him.
Pollione tries to persuade her to flee with him. Norma divulges to Clotilde
that Pollione is about to leave her, but that she does not know the name of
the woman who has stolen her her lover. Adalgisa confesses to Norma that
she is in love with an enemy soldier. Norma remembers her own situation.
The truth is cruelly revealed when Pollione arrives. Norma realizes that he
is the man who is in love with Adalgisa. But Adalgisa's love for Norma is
stronger. She turns away from Pollione. In absolute despair, Norma curses
the father of her children.

Act !l

Norma’s children are asleep. Norma is determin
children, too. Her maternal instinct, however, pr
ing such an act. She asks Clotilde to call for Adalgisa. Norma wants to en-
trust her with the children before committing suicide. Yet Adalgisa is not
prepared to take Norma's place and renounces Pollione. The two women

ed to die — and to kill her
events her from committ-
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swear eternal friendship. Another meeting of the partisans who plot a re-
bellion against the occupying forces. Oroveso suggests they should wait
for the right moment. Norma is longing for Adalgisa’s return, but Clotilde
comes to tell her that Adalgisa has arrived in a very depressed mood: Pol-
lione wants to abduct her. Beside herself with rage, Norma summons all
the resistance fighters. She urges them to wage war. The partisans re-
spond with enthusiasm. Clotilde announces that an enemy leader has been
taken prisoner: Pollione. Befor the execution, Norma asks to be left alone
with the prisoner. She implores him to return to her and promises him
freedom, if he gives Adalgisa up. Pollione refuses and begs invain for
mercy. In front of the resistance army and her father Oroveso, Norma de-
clares that someone has betrayed their country and that the traitor should
be punished with death. Everybody asks who the traitor is. Norma con-
fesses her guilt. She begs her father Oroveso to take charge of the
children. Norma is willing to die. Pollione now recognizes Norma's mag-
nanimity and follows her to the grave.
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ARGUMENT

Ter acte
Quelque part en Europe. Un lieu secret et désaffecté, qui sert de refuge

aux partisans. Leur chef Orovése les incite a la priere, tout en exprimant sa
haine pour les occupants, dont il espére se débarrasser.

Pollione, le chef de |'armée d’occupation confie a son ami Flavio, lui aussi
militaire, qu'il n’aime plus Norma, dont il a deux enfants, mais qu'il est
amoureux d’Adalgise. Il s’inquiete pourtant d’un réve prémonitoire, qu'il a
fait, lui dépeignant la vengeance de Norma.

Les partisans se rassemblent a nouveau et Norma parait. Voulant pré-
server son amant Pollione d’un soulévement de partisans, elle prophétise
réminent écroulement de ses ennemis, ajoutant que le moment n'est pas
encore venu pour la guerre. Les partisans jurent bien que dés I'instant
venu, Pollione sera leur premiére victime. Adalgise se trouve soudain en
présence de Pollione. Elle tente encore de résister a ses pressantes
avances. Pollione la persuade de fuir avec lui.

Retirée dans sa demeure, Norma révéle a Clotilde que Pollione veut I'aban-
donner; mais elle ne connait pas le nom de celle qui dérobe son amant.
Adalgise confesse a Norma ce lien avec un militaire ennemi. Entendant
son récit, Norma g'attendrit en se remémorant sa propre situation.
L'arrivée de Pollione éclaircit tout de maniére brutale. Norma comprend
qui est I'homme qu'aime Adalgise. Mais Adalgise, qui aime profondément
Norma, se détourne alors de Pollione. Pleine de désespoir, Norma maudit

le pére de ses enfants.

2e acte
Les enfants de Norma dorment dans un recoin. Norma déchirée, déses-

pérée veut mourir, mais veut auparavant tuer ses enfants. Son instinct
maternel 'en empéche. Elle demande alors a Clotilde d’appeler Adalgise.
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Norma veut avant de mourir Iui confier ses enfants, mais Adalgise se
refuse & prendre la place de Norma et décide au contraire de renoncer a
Pollione. Les deux femmes se jurent une amité éternelle.

Les partisans & nouveay réunis projettent une insurrection contre 'occu-
pant. Orovése recommande d'attendre le moment opportun.

Norma attend avec espoir le retour d'Adalgise, mais c’est Clotilde qui
pardit, annongant qu’'Adalgise est revenue trés affligée: Pollione a le projet
d’enlever Adalgise. Folle de rage, Norma appelle tous les résistants. Elle
les exhorte a la guerre. Les partisans saluent avec fougue cette décision.
Clotilde annonce qu'on vient de capturer un chef militaire ennemi: c'est
Pollione.

Avant de le tuer, Norma demande qu’on la laisse seule avec le prisonnier.
Elle le conjure alors de revenir, lui promettant la liberté s'il renonce & Adal-
gise. Pollione refuse et en vain demande gréce pour Adalgise.

Devant les combattants & nouveau réunis et devant son pére Orovése,
Norma annonce gravement que quelqu'un a trahi le pays: il faut punir e
coupable par la mort. Tous demandent qui est le traitre. Norma avoue sa
faute, implore son pére Orovese d'avoir pitié de ses enfants, qu'elle Iui
confie. Norma s'offre au chatiment. Pollione bouleversé comprend la géné-
rosité de Norma et la suit dans sons sacrifice.
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Textnachweis:

Die Beitrage von Dr. Friedrich Lippmann und Dr. Dietrich Schulz wurden {ir dieses Programm-
heft geschrieben.

Arthur Schopenhauer, ,Werke in sechs Binden®, Bd. 2, Leipzig (Ph. Reclam), o.J.

Die biografischen Artikel iber Bellini und Romani folgen den Beitrdgen Friedrich Lippmanns und
William Weavers in , The New GROVE Dictionary of Music and Musicians”, London 1980, Bénde
2und 16.

Inhaltsangabe der Oper und Anmerkungen zur Inszenierung: Jorge Lavelli/Christoph Schwandt/
Bertrand Sauvat.

Englische Ubersetzung der Inhaltsangabe: Gertlene Wirtz.

Die deutsche Ubersetzung des Librettos entstand fir dieses Programmheft. Copyright beim
Ubersetzer,

Bildnachweis:

Seite 6: Biblioteca Comunale, Palermo

Seite 8: aus Werner Oehimann, ,Bellini*, Zirich 1974

Seite 17: aus Mario Rinaldi, ,Felice Romani*, Rom 1965

Notenfaksimiles nach dem bei Ricordi & Co., Milano, erschienenen Klavierauszug des Werkes.
Die Fotografien in diesem Heft machten Gudrun Webel und Stefan Odry.
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