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Wir tragen in uns die gesamte Musik: sie ruht in den Tiefenschichten der Erinnerung.
All das, was musikalisch ist, gehdrt zur Reminiszenz. In der Zeit, da wir noch keinen
Namen besalen, milssen wir wohl alles vorausgehdrt haben.

E. M. Cioran, Von Trénen und Heiligen, 1937
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Vorgeschichte

Simon Boccanegra flient mit seiner Geliebten Maria Fiesco. Sie bekommen eine
Tochter namens Maria.

Jacopo Fiesco 148t seine Tochter suchen und gewaltsam in seinen Palast bringen,
wo er sie gefangen hilt. Spéter erfahrt Fiesco von der Existenz der kleinen Maria und
fordert sie daraufhin von dem ihm verhaBten Simon zuriick.

Nach drei Monaten stirbt Maria, die Geliebte Simons, im Hause Fiescos. Die
Umstinde ihres Todes bleiben verborgen.

Aus Angst, Fiesco konnte auch seine Enkelin entfiihren, hat Simon Boccanegra
die kleine Maria in die Obhut einer alten Frau namens Giovanna in die N&he von
Pisa gegeben.

Eines Tages von der See zurlickgekehrt, findet er das Haus verlassen und Giovan-
na tot vor. Simon erfdhrt, daB seine Tochter drei Tage weinend umbherirrte. Danach
verliert sich ihre Spur. Seitdem sucht er sie vergebens.

Simons und Marias Tochter wird in ein Kloster bei Pisa gebracht. Am selben Tag
stirbt dort die gleichaltrige Tochter der Grimaldis, eines Patriziergeschlechtes.

Um die Erbschaftsanspriiche der ins Exil geflonenen Grimaldis aufrechtzuerhal-
ten, wird das Kind Maria Boccanegra fiir Amelia Grimaldi ausgegeben und in den
Palast der Grimaldis gebracht.



Handlung

Genua.
Ein Doge regiert die Stadt.
Patrizier und Plebejer kdmpfen um die Macht.

Prolog — Erstes Bild

Simon Boccanegra, der sich um die Stadt Genua verdient gemacht hat, wird von dem
Plebejer Paclo dazu gedringt, fiir das Amt des Dogen zu kandidieren. Er stimmt zu,
weil er glaubt, nur so seine Geliebte Maria Fiesco befreien zu kénnen, die von ihrem
Vater Jacopo gefangen gehalten wird. Simon weif§ nicht, dal Maria im selben Augen-
blick stirbt.

Fiesco bleibt nach dem Tod Marias nur der HaB auf den Verfithrer. Simon bittet
Fiesco um Versshnung. Nur unter der Bedingung, daf man ihm die uneheliche Toch-
ter Simons und Marias tiberldRt, will Fiesco verzeihen. Simon kann diese Forderung
nicht erfiillen. Seine Tochter ist verschwunden.

Im verlassenen Palast findet Simon seine tote Geliebte Maria. Angefiihrt von
Paolo ruft das Volk Simon Boccanegra zum neuen Dogen aus. Wie in einem Alp-
traum wird Simon von der jubelnden Menge fortgerissen.

Zweites Bild

Amelia Grimaldi, die Tochter einer mit dem Dogen verfeindeten Patrizierfamilie,
liebt Gabriele Adorno. Sie hat Angst um ihren Geliebten, der eine Verschwdrung
gegen den Dogen vorbereitet. Unter dem Namen Andrea fiihrt Jacopo Fiesco diese
Verschworung an. Fiesco enthiillt Gabriele, daR Amelia nicht die Tochter der Grimal-
dis ist. Dennoch ist Gabriele entschlossen, sie zu heiraten.

Der Doge hélt fiir Paolo um Amelias Hand an. Er verspricht ihr die Begnadigung
ihrer verbannten Briider. Amelia enthiillt Simon die Wahrheit {iber ihre Herkunft.
Der Doge erkennt in ihr seine verloren geglaubte Tochter Maria. Simon versteht
Amelias Abneigung gegen Paolo und verweigert seinem Giinstling die Heirat. Aus
Rache 148t Paolo Amelia entfiihren.
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Drittes Bild

Der Doge bittet in der Ratsversammlung um Frieden fiir Genua. Sein Appell verhallt
wirkungslos.

Ein Tumult vor dem Palast stort die Versammlung, Die Menge treibt Gabriele
Adorno herein, der den Entfiihrer Amelias ermordete. Gabriel klagt Simon an, die
Entfiihrung veranlaBt zu haben. Amelia hindert Gabriele daran, den Dogen zu téten.

Der Gewalt von Patriziern und Plebejern hilt Simon seine Vision vom Frieden ent-
gegen. Der Doge 1aBt Gabriele fiir eine Nacht gefangennehmen. Nur er weif, daf
Paolo hinter der Entfiihrung Amelias steckt. Er zwingt Paolo, sich selbst zu verfiuchen.

Viertes Bild

Der Fluch verfolgt Paolo wie ein Alptraum. Der Doge muB sterben, sei es durch Gift
oder Dolch. Paolo versucht, die Gefangenen Jacopo Fiesco und Gabriele Adorno zum
Mord zu dingen. Fiesco lehnt die Tat als unehrenhaft ab.

Von Paolo aufgehetzt glaubt Gabriele, Amelia wiirde vom Dogen miBbraucht.
Paolo 14ft Gabriele und Amelia zusammentreffen. Amelia beteuert die Reinheit ihrer
Liebe zu Simon und versteckt Gabriele vor dem Dogen. Amelia gesteht ihrem Vater,
daB sie seinen Todfeind liebt.

Simon fiirchtet, die gerade erst wiedergefundene Tochter erneut zu verlieren. Im
Gedanken an die Sinnlosigkeit seiner Macht trinkt er das von Paolo vergiftete Wasser,
Amelia verhindert, da Gabriele den schlafenden Simon tétet. Sobald sich der Doge
als Vater Amelias zu erkennen gibt, verwandelt sich Gabrieles HaB schlagartig in
Reue. Als Friedensbote des Dogen will er den Verschworern entgegentreten.

Fiinftes Bild

Die Verschwérung der Partei Fiescos ist niedergeschlagen worden. Fiesco wird freige-
lassen, Paolo ist zum Tode verurteilt. Vor seiner Hinrichtung erklirt Paolo héhnisch,
dall er den Dogen mit ins Grab reiBe. Angewidert wendet sich Fiesco von ihm ab.
Dies ist nicht die Rache, die er wollte.

Das Gift zeigt seine Wirkung. Das Meer ruft in Simon die Erinnerung an seinen
Ruhm wach. Im Meer hofft er sein Grab zu finden.

Fiescos HaB 14Rt Simon nicht in Ruhe sterben. Erst als Fiesco erfahrt, daB Amelia
Grimaldi seine Enkeltochter Maria ist, bricht all sein Stolz und HaB in sich zusam-
men. Der sterbende Simon muf den weinenden Fiesco trosten.

Amelia und Gabriele heiraten. Simon stirbt. Fiesco ruft Gabriele zum neuen
Dogen aus.
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Theaterarbeit

Ich will das Publikum nicht verdammen: Ich akzeptiere seine Strenge, ich akzeptiere
seine Pfiffe unter der Voraussetzung, daB man mir fiir den Applaus nichts abverlangt.
Wir armen Zigeuner, Scharlatane und was Ihr nur wollt, sind nun einmal gezwun-
gen, unsere Arbeit, unsere Gedanken, unseren Wahn fiir Gold zu verkaufen — das
Publikum kauft fiir drei Lire das Recht, uns auszupfeifen oder zu beklatschen. Unser
Schicksal ist, sich zu fligen: das ist alles!

Gluseppe Verdi, An Tito Ricordi, 4. Februar 1859

Skandale im Theater haben mich niemals {iberrascht, und wie ich Ricordi schrieb,
lernte ich mit 26 Jahren kennen, was Publikum bedeutet. Seit jener Zeit haben mir
Erfolge nie das Blut zu Kopf steigen lassen, und MiBerfolge haben mich nie entmu-
tigt. Wenn ich in dieser unseligen Karriere fortgefahren bin, dann deshalb, weil es mit
26 Jahren zu spét war, etwas anderes zu beginnen, und weil ich kérperlich nicht
robust genug war, um auf meine Felder zur{ickzukehren.

Giuseppe Verdi, An den Musikkritiker Filippo Filippi, 9. Februar 1859

Fiir den Sdnger wiinschte ich: ausgiebige Kenntnisse in der Musik. Ubungen im
Stimmansatz, sehr lange Solfeggienstudien, wie friiher, Stimm- und Sprechiibungen
mit klarer und vollkommener Aussprache. Dann wiinschte ich, dal der junge
Mensch, ohne daB ein Lehrer ihm gesangliche Zierereien beibrichte, musikalisch
sicher und mit geiibter, geschmeidiger Kehle nur nach seinem eigenen Gefiihl sénge.
Das wére kein Gesang der Schule, sondern der Inspiration. Der Kiinstler wire ein
Individuum; er wére er oder, besser noch, er wire im Musikdrama die Personlich-
keit, die er darstellen sollte. Es braucht nicht erst gesagt werden, daB diese musika-
lischen Studien mit grofer literarischer Bildung zu verbinden sind. Da habt Ihr meine
Ideen. — Kénnen sie von einer Kommission gebilligt werden? — Ja? Dann bin ich
bereit, dem Minister zur Verfligung zu stehen. — Nein? Dann gehe ich besser nach
St. Agata zuriick,

Giuseppe Verdi, An Giuseppe Piroli, 20. Februar 1871

Keine Verpflichtungen gegeniiber dem Publikum. Ich bin kein militanter Kiinstler
mehr; ich bin mehr. Was ich mache, ist fiir mehrere, was ich machen werde, wird
mehr sein. Also kein Plakat, keinerlei Verpflichtung meinerseits, keinem Menschen

It



gegeniiber. Trotzdem werde ich alle Proben abhalten (und Ihr werdet sehen, mit
welcher Strenge). Ich werde mit den Sangern ihre Partien durchgehen, um zu errei-
chen, da sie nicht nach inrer Methode singen, sondern wie ich es will. Wir werden
die Oper geben, wenn wir sie gesund und stark sehen werden, und ich werde weg-
gehen, wenn es mir paBt.

Giuseppe Verdi, Aus einem Briefentwurf an Giulio Ricordi, Ende November 1880

Ich bin mit Ihnen vollstindig einverstanden, lieber Maestro, was das Prinzip angeht,
den Wohlklang von Vers und Musik, wenn notig, der Wirksamkeit des dramatischen
Akzents und der szenischeii Wahrheit zu opfern.

Arrigo Boito, An Giuseppe Verdi, 16. Januar 1881

Das Groteske ist also eines der schonsten Elemente des Dramas. Es ist nicht nur ein
Hilfsmittel, sondern es ist oft notwendig, Uberall schleicht es sich ein. Oft ungreifbar,
oft unsichtbar, ist es immer da auf der Biihne, selbst wenn es schweigt, wenn es sich
versteckt. Dank seiner Gegenwart gibt es keine Monotonie. Einmal streut es Geldch-
ter, einmal Entsetzen in die Tragodie. Die Begegnungen Romeos mit dem Apotheker,
der drei Hexen mit Macbeth, der Totengriber mit Hamlet sind sein Werk. Und wie in
der Szene zwischen Konig Lear und seinem Narren kann es manchmal, ohne einen
MiBklang zu erzeugen, seine grelle Stimme inmitten der sublimsten, leidvollsten,
triumerischsten Melodien der Seele hérbar machen. Dieses hat, alle {ibertreffend
und in einer ihm eigenen Weise, die nachzuahmen ebenso sinnlos wie unmoglich
wire, Shakespeare zu tun vermocht, dieser Gott des Theaters, in dem — einer Trinitdt
vergleichbar — sich die drei groRen Genies unserer Biihne zu vereinen scheinen: Cor-
neille, Moliére, Beaumarchais.

Victor Hugo, Aus dem Vorwort zu dem Drama »Cromwell¢, 1827

Er sagte: Die Dichter, von denen man sage, sie geben die Wirklichkeit, hétten auch
keine Ahnung davon, doch seien sie immer noch ertraglicher, als die, welche die
Wirklichkeit verkliren wollten. Er sagte: Der liebe Gott hat die Welt wohl gemacht
wie sie sein soll, und wir konnen wohl nicht was Besseres klecksen, unser einziges
Bestreben soll sein, ihm ein wenig nachzuschaffen. Ich verlange in Allem — Leben,
Mbglichkeit des Daseins, und dann ist’s gut; wir haben dann nicht zu fragen, ob es
schon, ob es hiflich ist, das Gefiihl, daB Was geschaffen sei, Leben habe, stehe
{iber diesen Beiden, und sei das einzige Kriterium in Kunstsachen. Ubrigens be-
gegne es uns nur selten, in Shakespeare finden wir es und in den Volksliedern
tont es einem ganz, in G&the manchmal entgegen. Alles Ubrige kann man ins
Feuer werfen. Die Leute konnen auch keinen Hundsstall zeichnen. Da wolle man
idealistische Gestalten, aber Alles, was ich davon gesehen, sind Holzpuppen. Dieser
Idealismus ist die schmhlichste Verachtung der menschlichen Natur. Man versuche
es einmal und senke sich in das Leben des Geringsten und gebe es wieder, in
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den Zuckungen, den Andeutungen, dem ganzen feinen, kaum bemerkten Mienen-
spiel.
Georg Blichner, Lenz, 1839

In der Kunst eignet sich der Mensch die Wirklichkeit durch subjektives Frleben an. In
der Wissenschaft folgt das menschliche Wissen den Stufen einer endlosen Treppe,
wobei immer wieder neue Erkenntnisse {iber die Welt an die Stelle der alten treten.
Dies ist also ein stufenférmiger Weg mit einander aufgrund objektiver Detailerkennt-
nisse folgerichtig aufhebenden Einsichten. Die kiinstlerische Einsicht und Entdeckung
entsteht dagegen jedesmal als ein neues und einzigartiges Bild der Welt, als eine Hiero-
glyphe der absoluten Wahrheit. Sie prasentiert sich als eine Offenbarung, als ein jih
aufblitzender leidenschaftlicher Wunsch des Kiinstlers nach intuitivem Erfassen sdmt-
licher GesetzmaRigkeiten der Welt — ihrer Schonheit und ihrer HaRlichkeit, ihrer
Menschlichkeit und Grausamkeit, ihrer Unendlichkeit und ihrer Begrenztheit. Alles
dies gibt der Kiinstler in der Schaffung eines Bildes wieder, das auf eigenstdndige Wei-
se das Absolute einfingt. Mit Hilfe dieses Bildes wird die Empfindung des Unend-
lichen festgehalten, wo es durch Begrenzungen zum Ausdruck gebracht wird: das Gei-
stige durch das Materielle und das Unendliche durch Endliches. Man kénnte sagen,
daB die Kunst ein Symbol dieser Welt ist, die mit jener absoluten geistigen Wahrheit
verbunden ist, die eine positivistisch-pragmatische Praxis vor uns verborgen hlt.
Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, 1985

Man kann mit den Menschen vom Theater nur auskomimen, wenn man mit ihnen
arbeitet und solange man mit ihnen arbeitet, dann ist man ein Herz und eine Seele,
ja, dann gibt es Augenblicke von Urchristentum, wie es nur hinter den Kulissen anzu-
treffen ist etwa vor einer Premiere, man wihnt sich eine Gemeinschaft auf Ewigkeit,
jeder ist dann so bloB. Es hitte gar keiner Tuberkulose gebraucht, um von diesen so
herzlichen Menschen in einem Vierteljahr vergessen zu sein; es genlgt, daB man
einige Zeit nicht tanzt, eines schonen Morgens vielleicht mit anderen Interessen
kime, mit Kirchenvitern beispielsweise oder mit absoluter Lichtgeschwindigkeit, es
geniigt, ihre néchste Premiere nicht fiir das Ereignis unserer Menschheit zu halten,
und schon steht man abseits, oh, man wiirde nicht aus ihrer Garderobe geworfen,
gewifs nicht, denn es sind fast lauter nette Menschen, wenn sie nicht gerade die Ner-
ven verlieren, aber Menschen ohne Interesse fiir Menschen, die nicht vom Theater
reden, man kénnte ihnen melden, man habe keine Lunge mehr, iberhaupt keine,
und sie wiirden scheinbar zuhfren, stumm geschiftig, indem sie in ihren Spiegel
schauen und sich die Schminke aus den Augenhéhlen wischen, und zum Schlus,
indem sie die Schminkwatte wegwerfen, wiirden sie fragen: Bist du heute in der Vor-
stellung gewesen? Sie sind Komddianten, wollen nichts anderes sein, Darsteller, kén-
nen nichts anderets sein dank ihrer Begabung,

Max Frisch, Stiller, 1954
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Verdi iiber Boito — Boito iiber Verdi

In Paris habe ich voriges Jahr oft Boito und Faccio gesehen. Gewif sind das zwei sehr
begabte junge Menschen, aber ich kann mich iiber ihr musikalisches Talent nicht
iuBern, weil ich von Boito nie etwas gehért habe und von Faccio nur wenige Sachen,
die er mich eines Tages horen lieB. Da Faccio im {ibrigen eine eigene Oper auffiihren
148t, wird das Publikum sein Urteil fallen. Diese beiden jungen Leute werden be-
schuldigt, gliihende Verehrer Wagners zu sein. Daran ist nichts Schlimmes, solange
die Verehrung nicht in Nachahmung ausartet.

Giuseppe Verdi, An Clarina Maffei, 31. Juli 1863

Du wirst mir ganz bestimmt ganz von selber ehrlich iiber Mefistofele berichten! Zur
Zeit ist schwer zu sagen, ob Boito Italien Meisterwerke geben kann. Er hat viel
Talent, er strebt nach Originalitit, aber das Ergebnis ist ziemlich seltsam. Es fehlt ihm
an Spontaneitit, und es fehlt ihm das Motiv: groRe musikalische Vorziige. Mit diesen
Tendenzen kann einem ein so seltsames und theatralisches Sujet wie der Mefistofele
mehr oder weniger gelingen, schwerlicher der Nerone!

Giuseppe Verdi, An Opprandino Arrivabene, 21. Marz 1877

Boito hielt sich hier auf dem Riickweg von Parma ungefihr 48 Stunden lang auf und
hat mir das Libretto von Nerone vorgelesen!! Ich weif} nicht, ob ich gut daran tue, es
Euch zu sagen, aber er hat mir keine Schweigepflicht auferlegt; und so sage ich Euch,
daB das Libretto glinzend ist — gewiR, daB es ihm Freude machen wird, dies zu
héren. Die Epoche ist meisterhaft und griindlich geprégt; fiinf Figuren, eine schoner
als die andere, Nero ist trotz seiner Grausamkeiten nicht hassenswert; ein vierter tief
ergreifender Akt; und das Ganze Klar, sauber, biihnenwirksam trotz der groften sze-
nischen Verwicklung und Bewegung. Ich spreche nicht von den Versen, denn Ihr
wiBt, wie Boito sie zu machen versteht; aber diese scheinen mir die schonsten von
allen zu sein, die er bis heute gemacht hat.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 25. Mai 1891

Das Leben unseres Maestros ist seit vielen Jahren so still und so ganz auf Studien und
Héuslichkeit eingestellt, daR es zu keinen nennenswerten Begebenheiten und kurio-
sen Anekdoten kommt. Das hochst Pikante dabei ist (verglichen mit dem Leben
anderer hervorragender Zeitgenossen), daR es da keinerlei Pikantes zu berichten gibt.
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Diese Einzigartigkeit nutzt dem Biographen nicht, verdient jedoch Beachtung, weil
sie die grole Einfachheit des Kiinstlers und des Menschen offenbart.
Arrigo Boito, An Eugenio Checchi, Dezember 1886

Verdi ist tot; er hat eine ungeheure Fiille von Licht und warmer Lebenskraft hinweg-
genommen; dank diesem olympischen Greisentum waren wir alle in Sonne gebadet.
Er ist wie ein furchtbarer, stummer Kédmpfer im Glanz gestorben. Das Schweigen des
Todes war {iber ihn gekommen eine Woche, bevor er starb. Kennen Sie die wunder-
bare Biiste des Maestro von Gemito? Monsieur Cain (der Komponist, den Sie ken-
nen) besitzt sie in seiner Villa. Diese vor vierzig Jahren gestaltete Bfiste gibt das
genaue Bild des Maestro wieder, so wie er am vierten Tag vor dem Ende war. Den
Kopf auf die Brust gesenkt und mit ernsten Augen, schaute er nach unten, schien den
unbekannten, furchtbaren Gegner mit seinem Blick zu messen und in Gedanken die
Kréfte zu berechnen, die er ihm entgegensetzen mufte.

So hat er ihm auch heldenhaften Widerstand geleistet. Der Atem seiner breiten
Brust hat ihn vier Tage und drei Ndchte lang am Leben erhalten. Noch in der vierten
Nacht fiillte sein Atem das Zimmer, aber die Erschpfung ... Armer Maestro, wie tap-
fer und wie schon war er bis zum letzten Augenblick. Gleichviel, der alte Schnitter
mubf seine Sense ganz schén verbogen weggeschleppt haben. Mein lieber Freund, ich
habe im Leben sehr verehrte Menschen verloren; der Schmerz iiberdauerte den Ver-
lust, aber niemals hat mich ein Gefiihl des Hasses gegen den Tod und der Verachtung
gegeniiber seiner mysterisen, blinden, dummen, siegreichen und feigen Macht
iberkommen. Erst der Tod dieses Neunzigjahrigen konnte diesen Eindruck in mir
erwecken. Er haBte ihn auch, denn er war der méchtigste Ausdruck des Lebens, den
man sich vorstellen kann; er hafte ihn wie Faulheit, Geheimnistuerei und Zweifel.
Jetzt ist alles zu Ende. Er schldft wie der K6nig von Spanien in seinem »Escorial«
unter einer bronzenen Tafel, die ihn ganz bedeckt.

Arrigo Boito, An Camille Bellaigue, 7. April 1901

Keiner hat den Sinn des Lebens besser verstanden, besser ausgesprochen als Verdi. Er
war Mensch unter den Menschen, und er wagte es zu sein. Hitte man ihm angebo-
ten, ein Gott zu sein, wiirde er es abgelehnt haben, denn er wollte sich als Mensch
und Sieger im feurigen Kreise der irdischen Priifung fiihlen.

Arrigo Boito, An Camille Bellaigue, 1912
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Erste Fassung 1856/57

Was niitzte es, die Geschicnte des Simon Boccanegra innerhalb eines Monats fertig
zu machen? Haben Zensur und Theaterleitung nicht ein hinreichend ausfiihrliches
Szenarium? Es ist sogar nicht einmal ein Szenarium, sondern ein volistindiges Dra-
ma. Ins Libretto kommt kein neuer Gedanke, kein gedndertes Wort. Was macht es
schon aus, ob es zur Zeit in Prosa oder in Versen ist? Und wie Du ganz richtig be-
merkt hast, an diesem Simon ist etwas sehr Originelles. Darum muB der Zuschnitt
des Librettos, der einzelnen Nummern usw. usw. so originell wie mdglich sein.
Giuseppe Verdi, An Francesco Maria Piave, 3. September 1856

Der Karneval in Venedig war schon; die Theatersaison bislang gut, doch gestern
abend ging der Arger los. Es fand die erste Auffiihrung von Boccanegra statt, der ein
fast eben so groBes Fiasko erlitten hat wie damals die 7raviata. Ich glaubte, etwas Pas-
sables geschaffen zu haben, doch anscheinend habe ich mich geirrt. Spéter werden
wir sehen, wer Unrecht gehabt hat.

Giuseppe Verdi, An Vincenzo Torelli, 13. Mirz 1857

Die Musik des Boccanegra gehort zu denen, die nicht sofort Wirkung erzielen. Sie ist
sehr sorgféltig gearbeitet, mit der auserlesensten Raffinesse ausgefiihrt, und man muB
sie in ihren Details studieren. Daraus ergab sich, daf sie bei der Premiere nicht vollig
verstanden wurde und einige ihr Urteil tiberstiirzt abgaben; ein hartes, feindseliges
Urteil einem Manne gegendiber, der Verdi heifit, einem der wenigen, der den Ruhm
der italienischen Kunst im Ausland hochhilt. Was diesen ersten und schiefen Ein-
druck irgendwie zu erkldren vermag, das ist die vielleicht zu ernste und strenge Art
der Musik und der melancholische Grundton, der die Partitur und insbesondere den
Prolog beherrschen.

Gazzetta priviligata di Venezia, 15. Mirz 1857

Haben sich die Venezianer nun beruhigt? Wer hitte je vorausgesagt, daR dieser arme
Boccanegra, mag die Oper gut oder schlecht sein, einen solchen Hollenlirm hervor-
rufen wiirde.

Giuseppe Verdi, An Cesare Vigna, 1. April 1857

Und trotz allem, was Freunde oder Feinde sagen mégen, ist der Boccanegra nicht
schlechter als viele andere meiner gliicklicheren Opern, denn fiir ihn ist vielleicht
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eine sorgfiltigere Auffiihrung vonnéten und ein Publikum, das zuhoren will. Ein€

traurige Angelegenheit ist das Theater!!
Giuseppe Verdi, An Tito Ricordi, 4. Februar 1859

O, die Dekorationen kénnten in diesem Simon so schon sein! Besonders in drei Bil
dern miiBte und kénnte ein Maler etwas sehr Gutes machen. Aber die Biihnenbilder
mifBten doppelte und dreifache Prospekte haben und die Podeste nicht Schemel, wie
im Guglielmo Tell, sondern richtige Podeste sein. Und was die Kostiime angeht. Ge-
nug! Genug, laB uns zu anderem kommen!

Giuseppe Verdi, An Francesco Maria Piave, 3. September 1856

Hier hast Du das gekiirzte und reduzierte Libretto ungeféhr so, wie es sein muf. Wie
ich Dir in einem anderen meiner Briefe sagte, sollst Du Deinen Namen dafiir geben
oder nicht. Wenn Dir miRfillt, was geschehen ist — es miBfallt auch mir, und viel-
leicht noch mehr als Dir; aber ich kann Dir nichts anderes sagen als »es war notig«!!

Ich schieppe mich so gut wie moglich durch. Dank guten Willens bin ich zuver-
sichtlich, und die Oper wire fertig, wenn mein Magen mich arbeiten lieBe, wann ich
will. In jedem Fall hoffe ich, daR der Simon am 7. herauskommen wird!...

Arbeite sorgfltig an den Szenen. Die Angaben sind ziemlich genau, trotzdem
erlaube ich mir einige Bemerkungen. In der ersten Szene muB der Fiesco-Palast,
wenn er seitlich steht, gut vom ganzen Publikum zu sehen sein, weil alle den Simon
sehen miissen, wenn er ins Haus eintritt, wenn er auf den Balkon kommt und die
kleine Laterne wegnimmt; ich glaube, eine musikalische Wirkung erzielt zu haben,
die ich durch die Biihne nicht verlieren will. AuRerdem méchte ich mir vor der Kir-
che von San Lorenzo eine kleine begehbare Treppe mit 3 oder 4 Stufen und ein paar
Sdulen wiinschen, die dazu dienen wiirde, sich mal Paolo, mal Fiesco anlehnen und
verstecken zu lassen usw. Diese Szene muB einen tiefen Hintergrund haben.

Giuseppe Verdi, An Francesco Maria Piave, Anfang Februar 1857

Verdi bedauert, Marie im Moment nicht antworten zu kénnen, aber er arbeitet bis

zum Umfallen. Und er hat noch einen Akt zu komponieren; auferdem muf noch die

gesamte Partitur instrumentiert werden. Es ist, als ob man bel minus 36 Grad zum
Schwitzen gebracht wiirde!

Giuseppina Strepponi, An Léon Escudier,

Uber Verdis Arbeit an Simon Boccanegra, Marz 1857



Zweite Fassung 1880/81

Gestern bekam ich ein grofes Paket, das vermutlich eine Partitur des Simon enthilt!
Wenn Ihr in sechs Monaten, in einem Jahr, in zwei oder drei Jahren usw. nach St.
Agata kommt, werdet Ihr es genau so unbertihrt finden, wie Ihr es mir geschickt
habt. Ich habe Euch in Genua gesagt, dal ich nutzlose Dinge verabscheue. Es
stimmt, daB ich in meinem Leben nichts anderes getan habe, aber dafiir gibt es
mildernde Umsténde. Nichts wiirde heutzutage nutzloser fiir das Theater sein als
eine meiner Opern. Und auferdem, und auBerdem ist es besser, mit Aida und dem
Requiem zu enden, als mit einem Arrangement.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 2. Mai 1879

Entweder die Oper fiir die Sdnger, oder die Singer fiir die Oper. Das ist ein alter
Grundsatz, den jedoch kein Theaterunternehmer jemals in die Praxis umzusetzen
vermochte, ohne den es aber keinen Erfolg beim Theater gibt.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 20. November 1880

Ich werde auch anspruchsvoll in allem anderen sein und nicht so gefllig, wie ich es
zu anderen Zeiten war.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi in einem nicht abgesandten Brief,

25. November 1880

Wer verpflichtet uns, den Boccanegra zu geben? Welches Interesse hitte ich daran,
mich aufs Neue mit dieser Oper zu plagen? Mit einer Oper, die man schliefilich der
»Bequemlichkeit« halber gibt!
Ich fiige auch hinzu, daf diese Oper in Siinde geboren wurde und wir schwerlich
Wasser finden werden, sie zu taufen.
Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 2. Dezember 1880

Unsere Aufgabe, mein Maestro, ist beschwerlich. Das Drama, das uns beschiftigt, ist
verdreht, es erscheint wie ein Tisch, der wackelt, man weil nicht, auf welchem Bein;
und so sehr man ihn auch aufzurichten sucht, er wackelt noch immer. Ich finde in
diesem Drama keine einzige jener Figuren, die uns ausrufen lassen: »gut getroffen!«
Und kein einziges Geschehnis, das wirklich verhingnisvoll ist, das heift unerliRlich
und stark, vom unabwendbar tragischen Schicksal erzeugt.



Ich nehme den Prolog aus, der wirklich schon und stark in seiner génzlichen Fin-
sternis ist, dicht und dunkel wie ein Stiick Basalt. Aber der Prolog (ich spreche ledig-
lich von der Tragpdie [im Libretto], denn seit vielen, vielen Jahren habe ich keine
Gelegenheit mehr gehabt, die Musik des Boccanegra wiederzuhoren), der Prolog ist
das gerade Bein des Tisches, das einzige, das ihn aufrecht hélt; die anderen drei, Sie
wissen das besser als ich, hinken alle. Es gibt da viel Intrige und nicht viel Zusam-
menhang. Alles ist oberflichlich in diesem Drama, alle diese Geschehnisse scheinen
auf der Stelle, im Augenblick erfunden zu sein, um plump die Biihne zu fiillen; sie
haben weder tiefe Wurzeln noch starke Bindungen, sie gehen nicht aus den Figuren
hervor, sie sind duRerliche Erscheinungen der Geschehnisse. Um ein derartiges Dra-
ma zu Korrigieren, muR es gedndert werden.

Arrigo Boito, An Giuseppe Verdi, 8. Dezember 1880

Thre Kritik ist gerechtfertigt, aber inmitten erhabenerer Arbeiten und mit Ofello im
Sinn streben Sie eine Vollkommenheit an, die hier unméglich zu erreichen wiére. Ich
sehe mehr nach unten, und, optimistischer als Sie, verzage ich nicht. Ich gebe zu, dal
der Tisch wackelt, aber wenn man ein paar der Beine repariert, wird er sich, glaube
ich, halten kénnen. Ich gebe auch zu, daB es da keine (immer recht seltenen!) Figu-
ren gibt, die Euch ausrufen lassen: »gut getroffen¢; trotzdem scheint mir, daf es in
den Gestalten des Fiesco und Simon etwas gibt, woraus sich etwas Gutes machen 1&Bt.

Giuseppe Verdi, An Arrigo Boito, 11. Dezember 1880

Schon vor der Auffiihrung von gestern abend wiirde ich Dir, hitte ich Zeit zum
Schreiben gehabt, gesagt haben, dal mir die gebrochenen Beine dieses alten Bocca-
negra gut repariert schienen.

Giuseppe Verdi, An Opprandino Arrivabene, 25. Mdrz 1881

Ich iiberanstrenge mich nicht, aber ich arbeite. Ich bin daran, die Beine eines alten
Hundes aufzurichten, der in Venedig schon gepriigelt wurde und Simon Boccanegra
heiBt. Nichts ist jedoch dariiber entschieden, besonders, weil ich sicher sein will, daR
er in guten Hinden und gut geleitet sein wird.

Giuseppe Verdi, An Opprandino Arrivabene, 6. Januar 1881

Du weiBt, daB ich es {ibernommen habe, Hand an das Libretto des Boccanegra zu
legen, weil mir Verdis Wiinsche maBgeblich sind; Du weift, daf ich immer dagegen
wat, diese Oper jetzt an der Scala aufzufiihren; Du weiBt, daf ich dem Flickwerk, das
ich an der Arbeit des armen Piave tat, keinerlei kiinstlerischen oder literarischen
Wert beimesse. Ich bitte Dich also, dariiber zu wachen; der neue Boccanegra soll
Klar und deutlich unter dem Namen E M. Piave laufen, und der meine soll in keiner
Weise hinzugefiigt werden.

Arrigo Boito, An Giulio Ricordi, 21. Januar 1881
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»Das Stiick ist diister, weil es diister sein mufi«
Drama und Musik im SchluBakt von Verdis Simon Boccanegra

Uwe Schweikert

Verdis musikalisches Universum ist diister und die Erde in ihm ein »Tal der Trédnen,
wie das sterbende Liebespaar am Schluf von Aida singt. Mit diesem schwermditig
lastenden GrundbaB seiner Dramaturgie erweist der italienische Komponist sich bei
aller Vielfalt und Weite der szenischen und menschengestalterischen Phantasie als
ein Kind des 19. Jahrhunderts. Unter seinen Noten wandelte sich das stereotype melo-
dramma seiner Vorganger Bellini, Donizetti und Mercadante zum biirgerlichen Trauer-
spiel, zum fatalistischen Geschichtsdrama, das stets mit Mord und Tod, dem Unter-
gang des Helden oder der Heroine endet. Unerbittlich fordert auf der Szene des Verdi-
Theaters das blindwiitige {und doch von Menschen gemachte) Fatum seine Opfer, um
im verklirenden Ton der Musik den Tod selbst zu iiberwinden.

Aus dieser sich fortzeugenden Schreckensgalerie, die erst im Schlufistein des
Falstaff ihren weltverlachenden Widerpart findet, ragt ein Stiick, »das keine Wérme
ausstrahlt¢ (so Verdi 1864 an seinen franzgsischen Verleger Escudier), durch seine
gesteigerte Diisternis hervor: der 1857 in Venedig uraufgefiihrte, erfolglose und dar-
um 1881 fiir Mailand radikal iiberarbeitete Simon Boccanegra. Diese Oper endet
nicht nur, sie beginnt schon mit Tod, dem Tod Marias, der Tochter des Patriziers
Jacopo Fiesco und Geliebten des Korsaren Simon Boccanegra, deren unsichtbar blei-
bender Kérper Handlung und Psyche der beiden Widersacher und damit auch den
Ton von Verdis Musik von Beginn an wie mit Leichengift verfinstert. Die Handlung
selbst spieft vor dem Hintergrund biirgerkriegsartiger Kdmpfe zwischen der Adels-
und der Plebejerpartei im Genua des 14. Jahrhunderts. Auf diese Weise hat Verdi,
wie so oft in seinen Opern, den politischen Aufruhr mit den subjektiven Leidenschaf-
ten, die geschichtliche mit der individuellen Tragddie verwoben — in einem Libretto,
das, wie in fast allen Verdibiichern nachzulesen steht, als verworren, ja dumm gilt,
das aber die Musik kldrt. Stoff ist im Verdi-Theater stets nur der an der Oberfldche
ablaufende Vorgang, musikalisches Drama, was im Gewebe, im Austausch von
Gesten und Emotionen im Innern der Figuren sich abspielt. Die Musik macht sicht-
bar, was die Handelnden unsichtbar bewegt.

»Die Musik ist die allerméchtigste aller K{inste, sie hat eine ihr eigene Logik, eine
schnellere und freiere Logik als die des gesprochenen Gedankens, und eine sehr
viel beredtere.« Dies schrieb Arrigo Boito unmittelbar vor Beginn der gemeinsamen
Uberarbeitung von Simon Boccanegra an den Komponisten und brachte damit auf
eine griffige Formel, was Verdi seinen Librettisten — hieen sie nun Piave, Camma-
rano, Somma oder Ghislanzoni —~ in hunderten von Briefen bei der Versifizierung der
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Szenarien immer wieder einzuhdmmern suchte: im Theater wird der Erfolg nicht an
der literarischen Originalitdt des Textbuchs, sondern an der szenischen Wirkung der
Musik gemessen. Der erschiitternden Wirkung zuliebe war Verdi sogar bereit, die
Musik zu opfern, wie der leere Larm am Ende des Prologs oder die fahle Stille am
SchluB von Simon Boccanegra beweisen.

Kaum Zufall, daB Beito und Verdi bei der Reparatur des »wackeligen Tisches«, mit
dem sie die Oper verglichen, an den beiden Beinen des Prologs und des SchluBakts
nur wenig auszusetzen und, mit Ausnahme der neuen Orchestereinleitung und dem
Auftritt Fiescos und Paolos zu Beginn des Finales, auch nur wenig zu verdndern oder
auszubessern fanden. Nach Abschluf der Revision schrieb Verdi mit der fiir ihn typi-
schen KompromiBlosigkeit an seinen Freund Arrivabene: »Das Stiick ist dister, weil
es diister sein muf« — es beginnt und endet in Dunkelheit —, »aber es ist fesselnd.«

Man versteht die Handlung und das mit ihr inszenierte musikalische Drama nicht,
wenn nicht deutlich wird, da8 der SchluRakt auf den Prolog — »dicht und dunkel wie
ein Stiick Basalt« nannte ihn Boito — zurlickverweist, der von einer Abwesenden,
einer Toten beherrscht wird. Maria ist im Prolog bereits tot und liegt aufgebahrt im
Palast ihres Vaters, als Simon sich in das Machtspiel des schurkischen Paolo Albiani,
des Anflihrers der Volkspartei, schickt. In die Dogenwahl hat er nur darum eingewil-
ligt, weil er hofft, auf diese Weise endlich die Geliebte erringen zu konnen, die Fiesco
vor ihm verborgen hélt. Auch das Unterpfand seiner Liebe, die kleine Maria - in der
fiinfundzwanzig Jahre nach dem Prolog spielenden Handlung begegnen wir ihr unter
dem Namen Amelia Grimaldi —, ist spurlos aus seinem Leben verschwunden. Alle
diese Zufille des Schicksals erfihrt der Zuschauer nur bruchstiickhaft — so bruch-
stiickhaft, wie das Dasein Simon nach diesen Verlusten erscheinen muf, so bruch-
stiickhaft, wie Verdis epischer Montagestil sie in jéhen Kontrasten und {ibergangs-
losen Schnitten im Verlauf der Oper aus dem UnterbewuBtsein herausschalt.

Uniiberhdrbar und von sprechender Deutlichkeit aber sind die Gebérden und Bil-
der des Biihnenspiels, die Verdi mit seiner Musik setzt. So ist insbesondere die vom
»Miserere« des Chors begleitete Auftrittsszene Fiescos dem bloBen Schongesang ent-
zogene Musik: Racheschwur und Grabgesang in einem. Aus der Tiefenschicht der
konduktschweren Klinge dieses Trauermarschs vermag man sogar die mundlose
Stimme der Tochter herauszuhéren, deren wortlose Klage tiber ihr hinter den Kerker-
mauern des viterlichen Palastes ersticktes Leben Verdi kontrapunktisch mit dem star-
ren Schmerz Fiescos verwoben hat. Wenn dieser die Szene betritt, erklingt dartiber-
hinaus erstmals jene im spiteren Verlauf der Oper wieder und wieder kehrende
emphatische Todesfigur, ein anapéstischer Rhythmus (kurz-kurz-lang), der in Verdis
musikalischer Sprache stets den Tod chiffriert. Der Keim des Todes ist in dieser Oper,
ghnlich wie in 7/ trovatore, noch vor allen Anfang gelegt. Wenn sich der Vorhang zum
Prolog hebt, beginnt ein Endspiel.

Das unerbittliche Fatum, das den Anti-Helden Simon und damit den Gang dieser
Oper bestimmt, dufert sich am Ende des Prologs in einem aus nur vier Wortern
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bestehenden Dialog, Simon flieht voller Entsetzen aus dem leeren Palast der Fieschi,
in dem er die aufgebahrte Leiche der Geliebten findet, Paolo stiirmt gleichzeitig mit
der Volksmenge herbei, um Simon seine Wahl zum Dogen zu verkiinden — »un
tronog lautet der Ausruf des Handwerkers, »una tomba« die Entgegnung des Korsa-
ren! Der Thron als Grab — in dieser verbalen Zuspitzung einer tragischen Konstella-
tion haben wir ein instruktives Beispiel fiir die von Verdi immer wieder beschworene
»parola scenica, jenes treffende Biihnenwort, das eine Situation mit einem Schlag
deutlich und sichtbar zu machen vermag. Der zerreifende Dualismus von Thron und
Grab wird zum Motor der inneren Tragik, der innersten Wiinsche Simons und wird
seine grausame Wahrheit im SchluBakt entfalten.

Wie der Prolog so steht auch der letzte Akt (Flinftes Bild) von Simon Boccanegra
im Zeichen des Todes. Im Gegensatz zur explosiven Handlung in den vorangegan-
genen Bildern des ersten und zweiten Aktes ist er fast handlungslos, ja statisch —
eine ldhmende Ruhe, die nach und nach die Musik zum Stocken bringt. Nach dem
larmenden Prestobeginn des kurzen Orchestervorspiels verlangsamt sich das Tempo
der Musik, bis sein Puls im Andante sostenuto assai des letzten Finales fast zum
Stillstand kommt. Andreas Sopart, von dem die griindlichste und umfangreichste
Studie zu dieser Oper stammt, hat zu Recht darauf hingewiesen, daf sich die letzten
Szenen yentweder qualvoll in die Linge ziehen oder — in permanenter Wiederho-
lung — zur Stagnation tendieren.«

Verdi und Boito haben bei der Reparatur der Oper in diesem Akt mit wenigen
Korrekturen zum einen die Riickbeziige zur vorangegangenen Handlung, anderer-
seits den fatalistischen Endspielcharakter verstirkt. Wenn Theodor W. Adorno in
einer friihen Kritik beméngelt, da die SchluBenthiillung nichts enthiille, so erliegt er
einem doppelten MiBverstdndnis von Verdis musikalischem Theater. Die Lebens-
tragik des Korsaren erfiillt sich im Innern der Figur. Die szenischen Bilder aber, die
wir sehen, sind optische Zeichen, die in der Musik gedeutet oder, wenn man denn
schon nach einer Losung sucht, entziffert werden.

Vor dem geschlossenen Vorhang geht, einem Vorschlag Boitos folgend, in der
Musik der blutige Aufstand weiter, mit dem der zweite Akt schlof. Auch die Sieges-
rufe erklingen noch hinter der Szene. Diese Idee vereint, wie Boito an Verdi schreibt,
»die Geschehnisse der beiden letzten Akte in schneller, geballter, duRerst dramati-
scher Zeitfolge.« Neu ist auch »der ganz schnelle, aber unentbehrliche Dialog Fiescos
und Paolos« (Boito). Fiesco, der wéhrend der Kimpfe im Gefingnis war, erhilt seine
Freiheit zurtick; Paolo, der sich auf die Seite der Aufstindischen schlug, wurde von
Simon zum Tode verurteilt — die auftaktige Figur, mit der das Orchester ihn ankiin-
digt, evoziert den Schlag des Fallbeils, das ihn erwartet. Die kurze Szene, die Verdi
neukomponierte, greift teilweise auf musikalisches Material der ersten Fassung zu-
rlick, 1a8t aber andererseits in der Vorwegnahme der dimonischen Ziige Jagos durch
Paolo schon die dramatische Welt des Otello erahnen. Wihrend des Dialogs der bei-
den Ménner im Vordergrund erklingt hinter der Szene der die Hochzeit von Gabriele
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und Amelia feiernde unbegleitete Frauenchor. Geschickt hat Boito hier die zum Fort-
gang der Handlung wichtigen Informationen — die Vergiftung des Dogen, den Raub
Amelias — eingeflochten, wihrend Verdi wirkungsvoll das finstere, schlangengleich
im Fagott und den tiefen Streichern sich windende Motiv von Paolos Verfluchung
durch den Dogen mit dem lichten Dur der Hochzeitszeremonie kontrastiert. Der
Form nach handelt es sich bei der in die c-moll-Szene eingeschobenen C-dur-Episode
um eine Art Trio. In der Erstfassung stand dieser kleine Chor noch fiir sich allein. Erst
durch den bitteren Kommentar Paolos (»Dieses Hochzeitslied, das mich verfolgt,
horst du es?«) haben Boito und Verdi ihn mit dem Drama verkniipft. Fiir Paolo ist es
der Grabgesang.

Wihrend Paolo von den Wachen fortgeschleppt wird, zieht Fiesco sich in Erwar-
tung des Dogen in einen dunklen Winkel zurlick. Trauermarschartige Akkorde wer-
fen ihre Schatten auf das Kommende. Gegenfiber der Erstfassung haben Boito und
Verdi an dieser Stelle das Auftreten Simons spannungsvoll verzégert. Zunichst ver-
kiindet ein Hauptmann dem (unsichtbaren} Volk vom Balkon des Palastes: »Auf
Befehl des Dogen 16scht die Fackeln und krénkt nicht mit Triumphgeschrei die toten
Helden.« Das abwarts fallende Hérnermotiv klingt verhangen, ja schwermditig, und
der Trompetenruf, der erstmals in diesem Akt den anapéstischen Todesrhythmus auf-
greift, gleicht einem Toten-, einem Todessignal. Ahnliche Assoziationen weckt auch
der eher eine Totenmesse denn eine politische Verlautbarung ank{indigende Rezi
tationston des Hauptmanns mit seinen Anklidngen an den gregorianischen cantus
planus.

Der Doge tritt ein, mfide, schleppenden Schrittes und in Gedanken versunken:
»Mir brennen die Schléfen ... Qualvolle Glut kriecht durch meine Adern!« Auch
diese kleine Einfligung, die letzte substantielle Verinderung im SchiuBakt, geht auf
Boito zuriick, der an Verdi schrieb: »Von den ersten Worten des Dogen im vierten
Akt an muB man die Katastrophe verspiiren lassen.« Zu Simons Worten erklingt in
den Streichern, jeweils um einen Halbton aufsteigend und durch den orgelpunktarti-
gen Halteton der Fagott- und Posaunenstimme mit Nachdruck hervorgehoben, drei-
mal das Giftmotiv aus dem vorangegangenen Akt — jetzt in der Umkehrung und in
schwerfdllig artikulierten Sexten: musikalische Konfiguration des schleichenden
Todes, dem Simon, ohne es noch zu wissen, bereits verfallen ist.

Der Doge sehnt sich nach der Erschépfung dieses Tages nach dem Meer, der Erfri-
schung einer kiihlen Brise. Vom Palast aus kann er das Meer nur noch in der Ferne,
durch die Fenster im Hintergrund erkennen. Schmerzvoll erinnert er sich seiner
Jugend und der Freiheit, die das Meer ihm noch jetzt verheiBt. Der kieine ariose
Monolog zeigt — als Kontrast zum vorangegangenen Giftmotiv —, wie minutigs, ja
gestisch sprechend Verdi die wechselnden seelischen Stimmungen Simons in seiner
Musik zu kennzeichnen weif. Flirrende ZweiunddreiRigstelfiguren in den Streichern
sowie schier endlose Flotentriller schaffen einen geradezu vibrierenden Klangraum,
{iber den der Gesang Simons wie eine Brise dahinschwebt. Die Stimme fllt dabei
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vom [, dem hochsten Ton, tiber anderthalb Oktaven ab bis zum c¢: mit dem Wort
»tomba«/»Grabg wird auf diesem Ton gleichzeitig das Schliisselwort des gesamten
Aktes erreicht, jener Grabeswunsch, den Simon schon am Ende des Prologs als einzi-
gen Kommentar zu seiner Dogenwahl herausgestollen hatte.

Wie stets bei Verdi greifen szenische und musikalische Dramaturgie nahtlos inein-
ander: das »Grab« offnet sich, und aus dem Dunkel einer Nische, in der er bis dahin
fiir Simon verborgen war, tritt Fiesco — zundchst noch unerkannt. »Eine Stimme aus
Stahl«, »eine Grabesstimme, in der etwas Unabweisbares, Prophetisches liegt«, hat
Verdi fiir Fiesco verlangt — eine Forderung, die er in der Tat mit einer melodischen
Deklamation voll prophetischer Wucht und starrer Unerbittlichkeit erfiillt. Fiescos
finstere Drohung wird dabei durch eine im Staccato herausgemeiBelte instrumentale
Begleitung noch zusitzlich verstarkt. Er verkiindet dem Dogen die »geheimnisvollen
Zeichen des Todes«. Zu Simons beschwdrend vorgebrachten Besdnftigungsversu-
chen, mit denen der erste Teil des Duetts schlie(3t, erklingen im Orchester unentwegt
die Todesfiguren. Jetzt erst erkennt Simon seinen alten Gegner. Gleichzeitig begin-
nen, in einer Art Lichtdramaturgie, die Verdi vorschwebte, die Fackeln des Palastes,
dann die Lichter in der Stadt und schlieflich auch die der Schiffe nach und nach zu
verldschen, bis beim Tod des Dogen schlieflich die Szene in vélliger Dunkelheit liegt.

Das groRe, dreiteilige Duett zwischen Simon und Fiesco ist nicht nur der Kulmi-
nationspunkt des SchluRaktes, sondern das emotionale Kraftfeld, auf das die ganze
Handlung sich zubewegt. Fiir Boito war es »die schonste Szene des Dramasg, weil
sich hier die zwei Widersacher erstmals von Angesicht zu Angesicht gegeniiberste-
hen: »als Herren ihrer Handlungen und Worte, isoliert und frei von duBeren Einfliis-
sen, dufleren Episoden.« Zwei in gemessenem Largo stehende Teile werden unterbro-
chen durch ein in hektischer Figuration dahinstiirzendes Allegro assai, den letzten
schnellen Satz in diesem ansonsten ganz von schmerzvoller Langsamkeit erfiillten
SchluBakt. »Come un fantasimag, »wie ein Gespenst« steht Fiesco vor Simon. Es
kommt zu einer Anagnoresis, einer Wiedererkennungsszene voll tragischer Ironie, in
deren Verlauf Simon seinem Todfeind endlich die Herkunft Amelia Grimaldis offen-
bart ~ eine spite, allzu spdte Entdeckung, die selbst den bis dahin gleich einem
Racheengel wiitenden Fiesco zu Trinen erschiittert. Die im Orchester erklingenden
Lamento- und Seufzerfiguren lassen uns in sein bisher verschlossenes Herz sehen!

Im abschlieBenden Largo-Teil des Duetts vereinen sich die Stimmen der beiden
Ménner in wehmutsvoller Klage zum erstenmal zu einem gemeinsamen, nicht mehr
nur in dialogischer Wechselrede aufeinanderfolgenden Singen und schlieBen auf
demselben Ton. Die Stunde der Wahrheit hat aber auch fiir Simon geschlagen: die
stockenden Todesrhythmen kiinden sein nahes Ende, dessen unbewufte Ahnung inn
bereits erfiillte, seit er in diesem Akt die Szene betrat. Blockhafte Ostinatoakkorde
Uber dem Fundament der tiefen Streicher und dem erzenen Klang des Cimbasso, des
Blechbléserfundaments, der an eine Totenglocke gemahnt, Jiuten das abschlieBende
Pezzo concertato ein.
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Der sterbende Simon wendet sich zu verklirenden As-dur-Kldngen der geteilten
Violinen ein letztes Mal an das soeben von der Hochzeit kommende Paar. Zum
SchtuBensemble vereinen sich die vier Solisten mit den Stimmen des Chors — ein
handlungsloses Bild, in dem die Zeit stillsteht und ganz in Emotion, in Musik aufge-
16st ist. Auch hier setzt Fiesco gegen den segnenden Dogen und die flehenden Stim-
men Amelias und Gabrieles feierlich, aber unnachgiebig den ehernen Grundbaf:
»Ogni letizia in terra & menzognero incanto, d'interminato pianto fonte € 'umano
corg / »Alle Freude auf Erden ist nur triigerischer Zauber, das menschliche Herz ist
eine Quelle unendlicher Trdnen.« Mit grofem Nachdruck immer denselben Ton
umkreisend ist diese Botschaft, die bei ihrem ersten Auftreten vom Blech unterst{itzt
wird, der verbale basso continuo dieser diisteren Oper, mehr noch: der geheime Kon-
trapunkt von Verdis ganzem Schaffen, wie er sich nicht zuletzt auch in dem so gar
keine Glaubenszuversicht spendenden Requiern ausdriickt. Simons letzter Blick gilt
dem Meer, sein letzter Gedanke Maria. Mit ihrem, der Geliebten, der Tochter
Namen auf den Lippen stirbt er. So erfiillt sich die ekstatische Todesliebe Simons, so
schlieBt sich der Todeszirkel der Handlung.

Wie Verdis 1874 entstandene Totenmesse endet auch die Oper pianissimo und in
kraftlosem Schweigen. Die Schldge der Totenglocke und schmerzvoll betonte Moll-
vorhalte auf den leichten Taktteilen triiben den Klang zudem fast bis zum SchluB-
akkord. Fahler, finsterer als dieses im offenen Ausgang mit leeren Quinten schlieBen-
de Finale ist in der Operngeschichte zuvor noch kein Werk verklungen.
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Prolog / Erstes Bild — Thron und Grab

Simon ist eine anstrengende Partie wie die des Rigoletto, aber tausendmal schwie-
riger. Beim Rigoletto ist die Partie gemacht, und mit ein bifichen Stimme und Tem-
perament kann man da gut davonkommen. Beim Boccanegra sind Stimme und Tem-
perament nicht genug. Flr Fiesco sollte man eine tiefe Stimme haben, in den tie-
fen Ténen wahrnehmbar bis zum F, eine Grabesstimme, in der etwas Unabwendba-
res, Prophetisches liegt. Oh, der Fortschritt, die Wissenschaft, der Realismus. O weh,
0 weh. Realist soviel Ihr wollt, aber: Shakespeare war ein Realist, aber er wufite
es nicht. Er war Realist aus Inspiration; wir sind Realisten aus Absicht, aus Kalkula-
tion.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 20. November 1880

In der Forza (»Die Macht des Schicksals«) sind die Partien gemacht; in Boccanegra
sind sie alle zu machen. Folglich vor allem grofle Schauspieler. Eine Stimme aus Stahl
fiir Fesco. Eine junge, bescheidene, stille, dlinne, zarte Dame fiir Amelia. Eine lei-
denschaftliche, hochst feurige, stolze Seele, mit duferlich wiirdiger, feierticher Ruhe
(sehr schwer darzustellen) fiir den Boccanegra. Die werden wir nicht finden, das
weild ich wohl; aber zumindest etwas, das dem nahekommt.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 2. Dezember 1880

Ich wiederhole nochmals, die beiden Partien des Fiesco und Boccanegra sind schwe-
rer darzustellen als irgendeine Partie; und wenn diese Partien schwach sind, kann
sich die Oper nicht halten. Versuchen wir nicht, die Schwierigkeiten mit wenn und
aber zu vermeiden. Mit zwei guten Darstellern dieser Partien und zwei guten Stim-
men fiir die anderen kann die Oper gehen; sonst nicht. Besser also {iberlegen wir das
gut, bevor wir uns auf den Tanz begeben.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 5. Dezember 1880

Wenn Sie, mein Maestro, meine Gedanken lesen kénnten (und warum zurlickhalten
oder heucheln?), wiirden Sie darin eine groe Abneigung lesen, dieses Drama wieder
zur Auffiihrung anzugreifen, dieses Drama, dem es sowoh! an tiefem Gehalt wie an
leichten Vorziigen fehlt, dieses Drama (aufer dem Prolog), in dem es weder tragische
Stdrke noch theatralische Wirkung gibt, Trotzdem ist Ihr Wunsch auch der meine
und, nachdem ich Ihnen jetzt mein Herz ausgeschiittet habe, erklére ich Thnen, daft
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ich tun werde, was Sie fiir nétig halten, da bei einer solchen Frage Sie der hochste
Schiedsrichter sind, nicht ich.
Arrigo Boito, An Giuseppe Verdi, 8. Dezember 1880

Ich habe Giulio auch gesagt, dall der Paolo-Bariton vor allem ein Schauspieler zu sein
hat. Findet ihn sofort, weil ich ihn unbedingt zu horen wiinsche. Wenn simtliche
Partien vor den Proben nicht feststehen, werde ich die Oper nicht geben.

Giuseppe Verdi, An Tito Ricordi, 6. Februar 1881

Wer, wenn ich schriee, horte mich denn aus der Engel
Ordnungen? und gesetzt selbst, es néhme
einer mich pl6tzlich ans Herz: ich verginge von seinem
stirkeren Dasein. Denn das Schéne ist nichts
als des Schrecklichen Anfang, den wir noch grade ertragen
und wir bewundern es so, weil es gelassen verschmiht,
uns zu zerstoren.
Rainer Maria Rilke, Duineser Elegien, 1912

CHRISTOPH koLUMBUS ~ Man glaubt gewdhnlich, dall Seeleute und Krieger, da sie stdn-
dig in Todesgefahr sind, weniger Wert auf das eigene Leben legen als andere Men-
schen. Ich glaube aus demselben Grund, daB das Leben von wenig Menschen so sehr
geliebt und geschitzt wird wie von Schiffern und Soldaten. Wie manche Gliter
schitzt man nicht mehr, wenn man sie hat, mehr noch: wieviele Dinge, die man
nicht einmal als Gliter bezeichnen kann, erscheinen den Seefahrern sehr lieb und
kostbar, nur weil sie ohne sie auskommen miissen! Wer hat es je zu den mensch-
lichen Giitern gerechnet, ein Stiick Erde zu haben, auf dem man stehen kann? Nie-
mand, auBler den Seeleuten und vor allem uns, die wir wegen der groen Unge-
wiBheit dieser Reise keinen gréReren Wunsch haben als den Anblick eines Stiickes
Land; das ist der erste Gedanke, wenn wir erwachen, und der letzte, bevor wir ein-
schlafen; und wenn wir eines Tages von weitem die Spitze eines Berges oder eines
Waldes oder die Spitze von etwas Ahnlichem entdecken, so werden wir vor Freude
auBer uns sein, und wenn wir gelandet sind, so wird der bloRe Gedanke, dall wir uns
wieder auf festem Boden befinden und in alle Richtungen frei gehen kdnnen, uns flir

mehr als einen Tag glticklich machen. Giacomo Leopardi,

Dialog zwischen Christoph Kolumbus und Pietro Gutiérrez, 1827

Die Einsamkeit verwandelt dich in einen Christoph Kolumbus, der dem Kontinent
seines eigenen Herzens entgegensegelt. Wie viele Masten wachsen nicht in deinem
Blut, wenn dich nur Meere an die Welt binden! Jeder Augenblick ein Schiff nach den

Untergéngen der Zeit. E.M. Cioran, Gedankendimmerung, 1940
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Du aber lebtest mit dem Meet, den Sternen,
Liguriens kiihner Sohn:
Vorbei den Siulen und vorbei dem Strande,
wo in die Flut mit wunderbarem Ton
die Sonne taucht, dem Ozean zum Pfande,
dem unermeflichen, hast du den Stern,
der uns hier sank, gefunden,
den Tag, der anhebt, wenn er uns entgleitet;
durchbrechend alle Schranken der Natur,
hast du des Ruhmes Ziel unendlich fern
erreicht und tiberwunden
die schlimme Riickkehr. Aber ach, es weitet
kein Wissen uns die Welt; geringer nur
wird sie, und Erde, Himmel, Meere sind
dem Weisen nicht so gro wie einst dem Kind.
Giacomo Leopardi, An Angelo Mai, als er die Blicher des Cicero
tber das Gemeinwesen aufgefunden hatte, 1827

Von Takt zu Takt stieR der Mann sein Holz in das Element, das etwas viel Mensch-
hafteres, viel Komplizierteres war als Wasser. Mit einem kaum merklichen Akzent
glitt die Barke vor, bis die Kraft des StoBes zu Ende war und eine Hemmung einsetz-
te. So immer wieder: Lange Note, kurze Note, Lang, kurz! Diese Bewegung war die
Mutter aller Barkarolen. yVenezianischer Sechsachteltakt«, so hatte sie Verdi einmal
in der Zeit, da er hier den Rigoletto einstudierte, getauft. Heute tat ihm dieser Rhyth-
mus nicht wohl. Er liebte das Wasser nicht. Er fiirchtete jede Meerfahrt. War es ein
Zufall, daB er vor kurzem in dem kleinen Teich seines Parks von St. Agata fast verun-
gllickt wdre? Wasser war Abgrund. Den undurchsichtigen Abgrund konnte er nicht
beherrschen. Alles Chromatische durfte ihm nur dienen, iberwiltigen solite es ihn
nicht. Die Unruhe in seinem Gemiit, die nun schon seit Jahren ihn peinigte, steigerte
sich in diesem Augenblick zur Beklemmung.

Franz Werfel, Verdi — Roman der Oper, 1924

Eine starke Nachbliite erlebte der in Siena beheimatete Marienkult in der zweiten
Hilfte des 15. Jahrhunderts. Im Friihjahr 1483 stellten sich die zerstrittenen Parteien
der Stadt, die sogenannten vier Monti, unter den Schutz Marias. In feierlicher Pro-
zession zogen Sie zusammen mit stédtischen Amtstragern und unter groBer Anteil-
nahme der stddtischen Bevdlkerung zum Dom, um Maria fiir den Frieden unter den
Biirgern zu danken. Die Eintracht, die Maria garantieren sollte, wéhrte nicht lange.
Bereits Anfang April 1483 verjagten die Popolaren, die Partei des mittleren Biirger-
tums, die Noveschi, die Gruppe der grofen Kaufleute und Bankiers, aus der Stadt.
Als die Noveschi mit Hilfe des Papstes einen Angriff auf die Stadt vorbereiteten, such-
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ten die Popolaren die Hilfe Marias. Die Neubelebung der kommunalen Idee verband
sich — nicht zuletzt unter dem Einfluf von Predigern der Bettelorden — mit dem Wie-
deraufleben des Kultes der Stadtpatronin.

Am 24, August 1483 (ibergaben die Popolaren die Stadt an Maria. Die Zeremonie
der Ubergabe erfolgte in genau denselben Formen, in denen die Biirgerschaft von
Siena im Jahre 1260 vor der Schlacht von Montaperti Maria gehuldigt hatte. Das
Zeremoniell sollte die eigene Gegenwart »mit der heroischen Epoche der alten Kom-
mune¢ in Zusammenhang bringen. »Alle Behorden und viel Volk begaben sich zum
Dom, horten die Messe und wiederum eine Predigt ... Nach einem Gebet legte der
Prior der Signoren, der Vorsteher der obersten Behorde, die Schitissel im Namen der
ganzen Stadt auf dem Altare nieder. Dann wurde ein Te Deum gesungen, ein Notar
hielt den Vorgang urkundlich fest, und der Bischof gab die Schliissel mit einer Ermah-
nung zur Treue gegentiber der Stadtherrin zuriick.«

Klaus Schreiner, Maria — Jungfrau, Mutter, Herrscherin, 1994

Das Meer hat es gut mit mir gemeint, aber wenn ich an all diese Jungen denke, die
durch meine Hidnde wanderten, von denen einige schon erwachsen, andere inzwi-
schen ertrunken sind, die alle fiir das Meer taugten, dann meine ich, ich hitte auch.
hierbel nicht schlecht abgeschnitten. Sollte ich morgen heimkehren, ich wette, es
gingen keine zwei Tage ins Land, und schon kdme an irgendeinem Hafentorweg ein
braungebrannter junger Erster Offizier auf mich zu, und eine frische, tiefe Stimme
riefe {iber meinen Hut weg: »Erinnern Sie sich nicht mehr an mich? Ja! Der kleine
Soundso. Das und das Schiff. Es war meine erste Fahrt.« Und ich entsinne mich eines
verlegenen kleinen Dreikésehochs mit einer Mutter und vielleicht einer groRen
Schwester am Kai, die sehr still und zu aufgeregt sind, um mit ihren Taschentiichern
dem Schiff nachzuwinken, das langsam zwischen den Molenképfen hinausgleitet:
oder vielleicht auch mit einem ehrbaren Vater in mittleren Jahren, der in aller Friihe
mit seinem Jungen auf das Schiff gekommen ist, um ihm Lebewohl zu sagen, und der
den ganzen Vormittag bleibt, weil ihn anscheinend der Kran so sehr fesselt, und der
zu lange bleibt und schlieflich an Land klettern muB, ohne daB er {iberhaupt noch
Zeit gehabt hétte, Aufwiedersehen zu sagen. Der FluBlotse auf dem Poopdeck ruft
mir in seinem Singsang zu: »Warten Sie noch einen Augenblick mit dem Loswerfen
des Taus. Da ist noch ein Hert, der an Land méchte ... Hinauf mit Ihnen, mein Herr.
Fast ging’s auf und davon nach Talcahuano, nicht wahr? Jetzt ist’s soweit; sachte ... In
Ordnung. Lockerlassen da vorne.« Die Schlepper, die wie der Hollenschlund qual-
men, ziehen an und wiihlen den alten FluB auf; der Herr an Land klopft sich den
Staub von den Hosen ~ der freundliche Steward hat ihm seinen Regenschirm nachge-
worfen. Alles sehr ansténdig. Er hat der See sein kleines Opfer dargebracht, und jetzt
kann er nach Hause gehen und sich einreden, er nihme sich das nicht zu Herzen;
und das kleine willige Opfer wird noch vor dem nichsten Morgen sehr seekrank
sein. Nach und nach, wenn der Junge all die kleinen Rétsel und das eine groRe
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Geheimnis des Berufs kennengelernt hat, wird er, je nachdem wie das Meer es ver.
fiigt, fiirs Leben oder den Tod tauglich sein; und der Mann, der seine Hand in diesem
Possenspiel hatte, bei welchem das Meer jede Runde gewinnt, wird sich freuen,
wenn er von einer jungen Hand auf die Schulter geschlagen wird und eine fréhlichg
junge Seehasenstimme hort, die sagt: »Erinnern Sie sich nicht mehr an mich? Dey

kleine Soundso.«
Joseph Conrad, Lord Jim, 1917

Von neuen Herrschaften, die man mit fremden Waffen und Gliick erobert: Wer nuy
durch Gliick vom Privatmann zum Leiter eines Staats aufsteigt, hat wenig Miihen,
aber deren viele, um sich zu behaupten. Der Weg bereitet ihm keine Schwierigkel.
ten, weil er die Macht im Flug erwirbt; aber alle Schwierigkeiten beginnen, wenn ey
emporgestiegen ist. Das ist der Fall, wenn einem die Macht durch Geld oder durch
die Gunst eines anderen zufillt. {...)

Alle diese hingen einfach vom guten Willen und vom Gliick dessen ab, dem sie
die Herrschaft verdanken. Dies aber sind zwel sehr schwankende, unbestindige
Stiitzen. Diesen Herrschern fehlt die Fahigkeit und die Macht, ihren Rang zy
behaupten: die Fahigkeit fehlt ihnen; denn es ist unwahrscheinlich, daB jemand, der
immer in privaten Verhiltnissen gelebt hat, zu regieren versteht, es miifite denn
sein, daB er ein Mann von groBer Begabung und Tlichtigkeit wére; und es fehlt
ihnen die Macht; denn sie haben keine Truppen, die ihnen zugetan und treu wéren,
Ferner kénnen sich plbtzlich entstandene Staaten geradeso wie alle anderen Dinge
in der Natur, die schnell entstehen und wachsen, nicht verwurzeln und verzweigen,
So reift sie der erste Sturm nieder, es sei denn, daB die so plotzlich zur Herrschaft
Gekommenen, wie ich schon sagte, die Tiichtigkeit besitzen, daB sie verstehen, die
Macht, die ihnen das Gliick in den Schof§ geworfen hat, sofort festzuhalten und die
Fundamente, die andere vor ihrer Machtergreifung errichtet hatten, nachtréglich zy
legen,

Niccold Machiavelli, Der First, 1513

Wenn man sich ganz jung in die Welt und in die Politik stiirzt und dazu ein frisches
Herz, einen stolzen Geist mitbringt, ist es nicht zu verwundern, daB man sich den
triigerischsten Illusionen der Eitelkeit hingibt, als da sind Ruhm, GroBe, Macht, und
Gott weiR was sonst noch. Ich meinerseits habe mich tiber Hals und Kopf hineinge-
stiirzt, und will offen gestehen, selbst auf die Gefahr hin, noch lange von Ihnen aus-
gelacht zu werden, daB es eine Zeit gab, wo ich dachte, es gébe nichts, das tiber mei-
ne Krifte ginge; wo ich es fiir ganz natiirlich hielt, eines schénen Morgens als leiten-
der Minister des Konigreichs Italien aufzuwachen. Der andauernd peinliche Zustand,
in dem ich mich lange Zeit befunden, hatte in mir eine Empfindlichkeit und Anspan-
nung erzeugt, die wesentlich dazu beitrug, diese Illusion ldnger, als es vernunftgemal
war, in mir rege zu erhalten. Aber in den schwierigen Momenten der Stiitze beraubt,
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die uns gewdhnlich beim Eintritt ins Leben aufrecht halt, war mir die Hilfe eines
{iberreizten Stolzes unentbehrlich, um nicht zu wanken.
Camillo Benso di Cavour, An Giulia Falletti di Barola, 2. Oktober 1832

In jenen Jahren gab es zwei Bilder von Haile Selassie. Eines, das die internationale
offentliche Meinung kannte, stellt den Kaiser als vielleicht ein bifichen exotischen,
aber jedenfalls fahigen Monarchen dar, befliigelt von unerschépflicher Energie, schiar-
fer Intelligenz und tiefer Einfiihlsamkeit, der Mussolini die Stirn geboten und sein
Reich und seinen Thron zur{ickerobert hatte und nun versuchte, seinem Staat den
Fortschritt zu bringen und in der internationalen Arena eine wichtige Rolle zu spie-
len. Das zweite Bild — nach und nach von der kritischen, aber anfangs kaum bedeu-
tenden heimischen &ifentlichen Meinung geformt — zeigte den Monarchen als einen
Herrscher, der um jeden Preis seine Krone verteidigen wollte, als einen groRartigen
Demagogen und theatralischen Paternalisten, der mit Worten und Gesten die Kiuf-
lichkeit, Dumptheit und den Servilismus der herrschenden Elite, die er selbst grof-
gezogen und gehdtschelt hatte, zu verbergen suchte. Wie das Leben nun einmal so
ist, entsprachen beide Bilder der Wahrheit; Haile Selassie war ein komplexer Charak-
ter, fiir die einen war er voll Charme, und in den anderen erweckte er Abscheu, die
einen verehrten und die anderen verfluchten ihn. Er herrschte tiber ein Land, in dem
nur die grausamsten Methoden des Kampfes um die Macht (oder um deren Erhal-
tung) bekannt waren, in dem Dolch und Gift frefe Wahlen ersetzten, Kugel und
Strick freie Diskussionen. Er war ein Produkt dieser Tradition und griff selbst darauf
zurlick. Gleichzeitig aber verstand er, daf das irgendwie unmdglich war, unvereinbar
mit der neuen Welt. Aber er konnte das System nicht dndern, das ihn selbst an der
Macht hielt, denn die Macht war fiir ihn alles. Daher seine Flucht in Demagogie,
Zeremonien, Thronreden {iber Fortschritt und Entwicklung, die in einem Land, das
so unter Armut und Riickstdndigkeit litt, hohl klingen muBten. Er war eine ungemein
sympathische Figur, ein scharfsinniger Politiker, tragischer Vater, krankhafter Geiz-
hals, er verurteilte Unschuldige zum Tode, begnadigte Schuldige, einfach so; eine
Laune der Macht, Labyrinthe der Palastpolitik, Zweideutigkeit, Finsternis, die nie-
mand durchdringt...

Ryszard Kapusciniski, K6nig der Konige — Eine Parabel der Macht, 1978

Hamm  In meinem Hause. Pause. Prophetisch und wolliistig Eines Tages wirst du
blind sein. Wie ich. Du wirst irgendwo sitzen, ganz winzig, verloren im Leeren, fiir
immer im Finstern. Wie ich. Pause Eines Tages sagst du dir: Ich bin miide, ich setze
mich, und du wirst dich setzen. Dann sagst du dir: Ich habe Hunger, ich steh jetzt auf
und mach mir zu essen. Aber du wirst nicht aufstehen. Du sagst dir: Ich hitte mich
nicht setzen sollen, aber da ich mich gesetzt habe, bleib ich noch ein wenig sitzen,
dann steh ich auf und mach mir zu essen. Aber du wirst nicht aufstehen und du wirst
dir nichts zu essen machen. Pause Du betrachtest die Wand ein wenig und dann
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sagst du dir: Ich schliefe die Augen und schlafe vielieicht ein wenig, danach geht’s
besser, und du wirst sie schliefen. Und wenn du sie wieder 6ffnest, wird keine Wand
mehr da sein. Pause Die Unendlichkeit der Leere wird dich umgeben, alle auferstan-
denen Toten aller Zeiten wiirden sie nicht ausfiillen, du wirst darin wie ein kleiner
Kiesel mitten in der Wiiste sein. Pause Ja, eines Tages wirst du wissen, was es ist,
wirst du wie ich sein, nur dal8 du niemanden haben wirst, weil du riemand bemitlei-
det hast und weil es dann niemand mehr zu bemitleiden gibt.
Pause

Samuel Beckett, Endspiel, 1957

coucester — Liebe kiihlt ab, Freundschaft 148t nach, Briider entzweien sich: in Stid-
ten, Aufstinde; in Landern, Zwietracht; in Paldsten, Verrat, und das Band zerrissen
zwischen Sohn und Vater. Dieser mein Schurke fillt unter die Voraussage; da steht
Sohn gegen Vater: der Konig fallt ab vom Lauf der Natur; da steht Vater gegen Kind.
Wir haben das Beste unserer Zeit gesehen: Machenschaften, Hohlheiten, Verrdterei
und alle zerstorerischen Wirren folgen uns ohne Ruhe bis ans Grab.

William Shakespeare, King Lear, 1. Akt, 2. Szene, 1606

Macht — Geld — Liebe, das ist das Dreieck, auf dem die Geschichte sich aufbaut; bei
Gutiérrez vier Akte eines stets in Rdumen sich abwickelnden biirgerlichen Rénke-
spiels, bei Verdi ein Spiel, das zwischen einem Drinnen und einem Draullen sich ent-
wickelt. Die Moral beider Stlicke wird bereits im Prolog ausgesprochen, der in einer
dramaturgisch gegliickten Einfiihrung zwei Motive parallel entwickelt: Dogen-Wahl
und Suche nach der ungliicklicherweise eben gestorbenen Geliebten. Am Ende ste-
hen sich zwei Begriffe gegeniiber, die sich nun, in Parodie auf Calderons Das Leben
ein Traum unheilvoll ergénzen: Der »Thron« — ein »Grabx.

Matthias Theodor Vogt, Zwei Ménner — ein Meer, 1991
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Zweites Bild — Vater und Tochter

Der Grimaldi-Palast im ersten Akt braucht nicht viel Tiefe zu haben. Statt eines Fen-
sters wiirde ich mehrere bis zum Erdboden reichende machen, und eine Terrasse. Im
Hintergrund wiirde ich einen zweiten Prospekt mit dem Mond héngen, dessen Strah-
len auf das Meer fallen wiirden, das man vom Publikum aus sehen miifite; das Meer
wire ein funkelnder, schrager Prospekt. Wenn ich Maler wére, wiirde ich bestimmt
ein schénes, einfaches Biihnenbild von groRer Wirkung machen.

Giuseppe Verdi, An Francesco Maria Piave, Anfang Februar 1857

AuBerdem ist die Partitur so nicht moglich, wie sie ist. Sie ist zu traurig, zu trostlos!
Im 1. wie im letzten und mit Ausnahme von ein paar Takten hier und da auch im
3. Akt muB nichts gedindert werden. Aber der ganze 2. Akt mufl neu gemacht wer-
den und Gewicht, Abwechslung und mehr Leben bekommen. — Musikalisch kénnte
man die Cavatina der Primadonna, das Duett mit dem Tenor und das andere Duett
zwischen Vater und Tochter beibehalten, obwohl es da Cabaletten gibt!! Offne dich,
o Erde! 1ch habe vor den Cabaletten aber keine solche Angst, und wenn morgen ein
Junge geboren wiirde, der mir ein paar ordentliche zu machen wiite, wiirde ich sie
mit Wonne héren und auf alle die harmonischen Spitzfindigkeiten, auf alle die Kiin-
steleien unserer gelehrten Instrumentationen verzichten.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 20. November 1880

Sprechen wir zuallererst davon, wie die Verschmelzung der beiden Zwischenakte zu
erreichen ist. Vor allem sollte die Handlung vereinfacht werden. Auf die Entfiihrung
Amelias verzichten. Sehen wir mal.

[. Akt — Garten der Grimaldis

[. Szene. Amelia allein — II. Szene. Amelia und Gabriele

111, IV,, VL., VIL. Szenen, wie sie sind. Wir wiirden es ohne die V. Szene machen, um
die VI. auf die IV. ohne Unterbrechung und Verdnderung des Ortes und dann das
Duett zwischen dem Dogen und Amelia folgen zu lassen. Nach dem Duett entfernt
sich Amelia langsam, und darauf folgt schnellstens die VIII. Szene zwischen dem
Dogen und Paolo. In dieser Szene muB man eine Drohung Paolos einfligen; er ist die
Seele der Volkspartei und wird einen Aufruhr anstiften, wenn der Doge ihm nicht
Amelia tiberldRt. Der unbeugsame Doge nimmt die Herausforderung an und weigert
sich, Amelia dem Paolo zu geben. Paolo geht ab.

>
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Amelia ist noch nicht weit im Garten entfernt; der Doge ruft sie, um ihr Lebewohl
zu sagen und sie in dieser Stunde der Gefahr zu umarmen. Wahrend sich Vater und
Tochter umarmen, tritt Gabriele auf und zieht das Schwert gegen den Dogen. Amelia
verteidigt den Vater. Das Terzett folgt; der Akt schliet, wie er jetzt ist, mit dem Ruf
»zu den Waffenc.

Arrigo Boito, An Giuseppe Verdi, 8. Dezember 1880

Im ersten Akt wiirde ich im ersten Stiick die Cabaletta herausnehmen, nicht weil sie
eine Cabaletta, sondern’ weil sie scheuBlich ist. Ich wiirde das Vorspiel dndern, mit
dem ich das Cantabile der Primadonna anders instrumentiert verbinden und daraus
ein einziges Stiick machen wiirde. Am Ende wiirde ich einen Teil des Orchestervor-
spiels wiederholen, zu dem Amelia sagen wiirde »Spuntd il giorno. Ei non vien.«
(»Der Tag ist angebrochen. Er kommt nicht!«) oder etwas Ahnliches. Machen Sie
Iir also ein paar kleine Verse in durchbrochenen Phrasen zurecht. Amelias eifersiich-
tige Worte hitte ich nicht gern! Die Romanze des Tenors hinter der Biihne wiirde
bleiben, wie sie ist. Im anschlieBenden Duett wiirde ich die Form der Cabaletta
dndern, und Sie hitten da nichts zu tun.

In der fiinften Szene zwischen Fiesco und Gabriele hitte ich gern noch ein paar
Worte im Rezitativ nach dem Vers »A nostre nozze assenti?« (»Stimmst du unserer
Hochzeit zu?«). Wenn dem Publikum das Wort »umil« (»demiitige) entgeht, versteht
es gar nichts mehr. Wenn er z.B. sagte: »Ascolta alto segreto« etc. etc. (»Hore, ein
groBes Geheimnis¢ usw. usw.) — lauter gute Worte, bei denen das Publikum die
Ohren spitzen wird. Fiigen Sie darum, wenn Sie meinen, ein paar Verse hinzu oder
auch nicht, wie Sie wollen. Am meisten liegt mir daran, das Duett zwischen Fiesco
und Gabriele zu &dndern: »Paventa o Doge« (»Erzittere, Doge«). Es ist zu heftig und
sagt nichts. Ich hétte es stattdessen gern, Fiesco, sozusagen als Vater Amelias, das
zukiinftige junge Brautpaar segnen zu lassen. Das kénnte zu einem riihrenden
Augenblick fiihren, der ein Lichtstrahl in so viel Dunkel wére.

Um die Stimmung zu erhalten, fiihren Sie ruhig auch etwas ergreifende Vater-
landsliebe ein. Fiesco kann sagen »ama quell’angelo. Ma dopo Dio, la Patria et.«
(»Liebe diesen Engel, aber nach Gott, dem Vaterland usw.«). Lauter gute Worte, die
Ohren spitzen zu lassen. Also acht schone Verse fiir Fiesco und ebenso viele fiir
Gabriele, liebevolle, riihrende, einfache, um etwas Melodie damit zu machen oder
irgend etwas, das wenigstens diesen Anschein hat. Oh, wenn man nur Amelia
zur{ick auf die Bithne bringen und ein kleines Terzett fiir Solostimmen machen kénn-
te! Fiir drei Stimmen zu schreiben ist so etwas Schénes! ... Amelia und Gabriele
kniend, Fiesco, der sie segnet, zwischen ihnen, hoch! Aber ich sehe ein, daf wir,
abgesehen von der Schwierigkeit, Amelia auf die Biihne zuriickzubringen, im Finale
des letzten Aktes fast die gleiche Szene hitten.

Giuseppe Verdi, An Arrigo Boito, 8. Januar 1881
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Gut die paar hinzugefligten Verse in der folgenden Szene zwischen Andrea und
Gabriele. — Das kleine Duett, fiirchte ich, wird lang und zu stark. Ich wiirde mir ge-
rade in diesern Augenblick etwas Ruhiges, Feierliches, Religioses wilinschen. Es geht
um eine Ehe. Ein Vater segnet seine Adoptivkinder. [ch mache mir nicht viel aus dem
Rhythmus des achtsilbigen Verses wegen der verdammten zwei Noten im Auftakt

~ “
g X

aber ich werde sie vermeiden und, um keine Zeit zu verlieren, begebe ich mich
gleich daran, dies Duett auf die vier Verse Andreas zu machen.
Giuseppe Verdi, An Arrigo Boito, 10. Januar 1881

Ich halte es flir unndtig, wie ich im Telegramm sagte, das ich [hnen heute friih sand-
te, den Jdgerchor zu machen. Er wire ein weiteres Musikstiick, und in diesem Akt
(mitgerechnet Vorspiel ~ Sopranarie — Tenorromanze als ein einziges Stiick) hitten
wir immer noch sechs Stiicke, von denen eines, das Finale, sehr lang ist. Ein 12 oder
16 Takte langes Trompetengeschmetter wird fiir den Auftritt des Dogen geniigen.
Gestern abend habe ich das Duett zwischen Andrea und Gabriele gemacht.
Giuseppe Verdi, An Arrigo Boito, 11. Januar 1881

Eine Bemerkung: Es wire wiinschenswert, einen Szenenwechsel (...} zu vermeiden.
Drei Szenen in einem Akt scheinen mir zuviel, zerstéren den Eindruck der fiir das
gut organisierte Leben des Aktes so notwendigen Einheitlichkeit. Bedenken Sie, dafl
im ganzen Drama dieser Garten die einzige freundliche Szene ist. Alle anderen sind
schwer, felerlich oder diister. Es gibt viel zu viele Interieurs: Ratssaal, Zimmer des
Dogen, herzogliche Halle. Da wir bei diesem Anfang des ersten Aktes im Freien sind,
bleiben wir so lange wie moglich dort. Auf einer Seite im Hintergrund des Gartens
¥onnen ein paar Kulissen stehen, die den Eingang zum Grimaldi-Palast vorstellen.
Amelia wiirde dem Dogen auf der Schwelle des Palastes begegnen, und die folgende
Szene hitte im Garten einen durchaus natiirlichen Platz. Im {ibrigen gibe es im Falle
einer Verwandlung keinen Grund, Fesco und Gabriele von einem Ort zu entfernen,
den der Doge, vor dem sie fliehen, nicht betreten sollte.

Arrigo Boito, An Giuseppe Verdi, 14. Januar 1881

Ich kenne Boito nur sehr wenig, glaube aber, ihn erraten zu haben. Nervise, hochst
erregbare Natur! Wenn von Bewunderung tiberstromt, grenzenloser Begeisterungen
fahig und vielleicht manchmal »aus Kontrastwirkunge auch {ibermaRiger Antipathi-
en! Dies alles jedoch in kurzen Anféllen und nur, wenn Kopf und Herz im Streite
sind, oder besser zwischen entgegengesetzten Leidenschaften oder Michten. Die
Loyalitdt, das Gerechtigkeitsgefiihl seines Charakters miissen dann bald vorherr-
schend werden und alle seine Eigenschaften wieder ins Gleichgewicht bringen. Fest
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in der Freundschaft und gleichzeitig sanft und biegsam wie ein Knabe, wenn sein
Gemiit nicht sozusagen »gestichelt« wird. All das sage ich, um sie verstehen zu las:
sen, daB ich glaube, den Mann verstanden zu haben; deswegen {iberrascht mich sein
fieberhafter Zustand zur gegenwértigen Stunde nicht,

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 7. November 1879

Liebe ist Versuchung des Ertrinkens, Verlockung in die Tiefe. Dadurch gleicht sie
dem Tod. So wird verstindlich, warum nur die erotischen Naturen das Gefiihl vom
Ende haben. In der Liebe sinkst du bis zu den Wurzeln des Lebens, bis zur fatalen Fri:
sche des Todes. Kein Blitz kann dich in der Umschlingung treffen. Die Fenster offnen
sich zum Raum, daiit du abspringen kannst. Allzuviel Seligkeit und allzuviel Unse:
ligkeit belasten den Auf- und Abstieg der Liebe, und das Herz ist allzu eng fiir ihre
Ausfaltung. Die Erotik strémt jenseits des Menschen aus: sie tiberwiéltigt und reifit
ihn nieder. Und deshalb vergehen die Tage, ohne dafl du, vom Gewoge des Eros
{iberstiirmt, merkst, daB die Gegenstiinde da sind, die Lebewesen sich erregen und
das Leben sich zerreibt, dal du, vom wolliistigen Liebesschlummer umkrallt, vor
zuviel Leben und Tod beide vergift, so daB beim Erwachen aus der Liebe auf ihre
uniiberbietbaren Zerreifungen ein hellsichtiger und untrdstlicher Absturz folgt.

E.M. Cioran, Gedankendimmerung, 1940

Er trdumt nicht, er erinnert sich. Auf einmal steht eine junge Frau vor ihm. Es ist
nicht die geduldige Peppina, die so schnell die Alliiren der groRen Diva abgelegt hat
und biirgerlich-geduldig nun seit so vielen Jahrzehnten die schwere Last seiner Per-
son ertrigt, es ist nicht die Teresina Stolz, seine Aida, die noch immer bdurische
BGhmin mit jhren méchtigen Umarmungen und den fremd-harten Worten, die sie
fliistert, es ist eine andere Frau, ein anderes Médchen, ein anderes Gliick.

Lange, lange hatte er nicht an Margherita Barezzi gedacht, an die Frau, die seines
ruhmlosen, armen Anfangs erste Jahre teilte. Jetzt sieht er sie, diese schmale Erschei~
nung, die innerhalb weniger Monate den Provinzialismus von Busseto ganz abgetan
hat, er sieht ihre Frisur dunklen Haares, das schattige Antlitz, ihr schéniiberwimper-
tes Auge, die wohlgekleidete Gestalt, den liebverzértelten FuB. Sie spricht nicht. Ihre
Stimme ist dahin, Fr aber sagt: »Margherita« und sagt es nicht nur auf der Biihne der
Chronik, auf der er jugendlichen Wesens agiert, er sagt es als ausgedienter Graubart,
auf dem Sofa des Hotelzimmers ruhend. Nun zieht er im ldngst verfallenen Zimmer
zwei goldene Armbinder aus der Tasche und gibt sie der Heiterblickenden. Mehr
wegen seiner dummen Pedanterie als aus wirklicher Not hatte sie den Schmuck ver
setzt, da das Geld zur Zeit eines Zahlungstermins ausgegangen war. Sie streift klir-
rend die Ringe iiber, und er fithlt mit schauerlicher Deutlichkeit den Hauch eines
fremden, unbekannten Kusses auf seinem Mund, der sich sogleich wie ein allerfein-
stes und wehmiitiges Gift durch sein Wesen verteilt.

Franz Werfel, Verdi — Roman der Oper, 1924
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DaB es das gibt! einmal in jedem Leben; wie Gérten, die schweben, griinte es unter
dem Dunkel der glitzernden Wellen, ein starkes und jéhes Gefiihl von der Jugend kam
{iber sie, Gefiihl eines namenlos Hellen, so pl6tzlich wie ein Morgen im Marz: Alles ist
méglich, nichts ist geschehen, Angste der Kindheit wie Schalen gefallen, in einem
weilen Kleidchen steht man da in der Wiese, Mensch, chne Verstrickung, und hoch
in der Bldaue des Morgens, hoch segeln die Wolken hinter laublosen Zweigen.

Max Frisch, Die Schwierigen, 1957

Theaterspielen — was fiir ein hdflliches Wort! Wenn es nur um das Theaterspielen
allein ginge, fiihle ich, daB ich es nie gekonnt hétte und nie kdnnen werde. Die
armen Frauen aus meinen Stlicken sind mir aber derart in Herz und Verstand einge-
gangen, dal mir vorkommt, wéhrend ich mir ausdenke, wie ich sie am besten mei-
nen Zuhorern verstdndlich machen kénnte, als ob ich diese Frauen trésten wollte.
Am Ende aber sind allmdhlich sie es, die mich trosten. Wie und warum und seit
wann sich dieser unerkldrliche geftihlsméRige Austausch zwischen diesen Frauen
und mir eingestellt hat, das wére allzu schwierig und auch langwierig, wenn ich es
genau erzdhlen wollte. Tatsache jedenfalls ist: wahrend alle den Frauen miBtrauen,
verstehe ich mich vortrefflich mit ihnen. Ich sehe nicht darauf, ob sie gelogen, ver-
raten, gesiindigt haben oder ob sie schon verderbt geboren sind, wenn ich nur fiihle,”
dab sie geweint und gelitten haben, indem sie logen oder verrieten oder liebten. Ich
stehe zu jhnen, ich stehe fiir sie ein und ich forsche, forsche in ihnen; nicht aus Lei-
densgier, sondern weil das weibliche Mitfithlenkdnnen grofer und vielseitiger, sanf-
ter und vollkommener ist als das Mitfithlen der Méinner.

Eleonora Duse, Gedanken, 1894

eripa - Ich glaube, daB, wenn die Menschen sich nur von Anfang an gewdhnt hit-
ten, ihr Leben auf dem Meere zu leben, — oder vielleicht in dem Meer, — dann wéren
wir jetzt weit vollkommener, als wir sind. Nicht nur besser, auch gliicklicher.
arntotm  Glauben Sie das wirklich?

ELLIDA  Ja, ich mochte wissen, ob wir das nicht wiren. Ich habe oft mit Wangel
davon gesprochen —

arnnorm  Nun. Und er -2

ELLIDA Ja, er meinte, es wére ja wohl moglich.

ARNHOLM Scherzend.,  Nun, meinetwegen. Aber das Ungliick ist nun mal geschehen.
Wir sind also ein flir alle Mal auf falschen Weg geraten und sind Landtiere geworden
statt Wassertiere. Unter allen Umsténden diirfte es jetzt zu spét sein, den Fehler zu
verbessern.

ELLIDA  Ja, das ist eine traurige Wahrheit. Und ich glaube, die Menschen ahnen so
etwas selbst. Und tragen es mit sich herum wie eine geheime Reue und Trauer. Sie
konnen mir glauben, — darin hat die Schwermut der Menschen ihren tiefsten Grund.
Ja — das konnen Sie mir glauben.
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arnHoLM  Aber beste Frau Wangel, — ich habe nicht den Eindruck bekommen, dafy
die Menschen so {iberaus schwermditig sind. Ich finde im Gegenteil: die meisten neh,
men das Leben so heiter und leicht — und mit einer groflen, stillen, unbewu[&teq
Freude.
etipa  Ach nein, das ist doch wohl nicht so. Die Freude — die gleicht woh! unserey
Freude {iber den langen, lichten Sommertag. Sie trégt die Ahnung der kommender,
dunklen Zeit in sich. Und diese Ahnung wirft ihren Schatten auf die Freude der Men,
schen, — wie die treibende Wolke ihren Schatten auf den Fjord wirft. Wie war e
eben so gldnzend und so blau. Und dann mit einem Mal -

s Henrik Ibsen, Die Frau vom Meere, 1884

DER JUNGE MANN  Ich liebe dich, und alles ist schon.

DAS MADCHEN it verstdrktem Tremolo in der Stimme Du liebst mich, und alles ist

schon.

DER JUNGE MANN in leiserem Ton Ich liebe dich, und alles ist schon.

DAS MADCHEN in noch leiserem Ton als er  Du liebst mich, und alles ist schon.

DER JUNGE MANN Sie einfach stehenlassend Ich liebe dich.

Schweigen.

Stell dich vor mich hin.

DAS MADCHEN gleiches Spiel, stellt sich vor ihn hin.  Da bin ich.

DER JUNGE MANN In erregtem, schrillem Ton  Ich liebe dich, ich bin groB, ich bin kiar,

ich bin voll, ich bin dicht.

DAS MADCHEN in dem gleichen schrillen Ton  Wir lieben uns.

pERJUNGE MANN  WIr sind stark. Ah, wie gut die Welt doch eingerichtet ist!

Schweigen. Man hért so etwas wie den Larm eines unermefSlich grofen Rades, das

sich dreht und Wind erzeugt. Ein Orkan bringt sie auseinander. In diesem Augen.

blick sieht man zwei Sterne, die zusammenstoBSen, und eine Reihe von Beinen aus

lebendigem Fleisch, die herabstiirzen mit Fillen, Handen, Haaren, Masken, Siulen.

rethen, Sdulenhallen, Tempeln, Retorten, aber immer langsamer; als ob sie ins Leere

Stdrzten, dann sieht man drei Skorpione, einen nach dem anderen, und schliefilich

einen Frosch und einen Skarabdus, der sich mit einer zur Verzweiflung bringenden

Langsamkeit, einer Langsamkeit, die zum Kotzen ist, niederldfst.

DER JUNGE MANN aus Leibeskréften schreiend Der Himmel ist verriickt geworden.
Antonin Artaud, Der Blutstrahl, 1925

raoLo  Wem verdankt Boccanegra den prachtvollen Glanz, mit dem er hochmiitig
und stolz heute sein Volk blendet? Was wire ohne mich der wilde plebejische Aben-
teurer, der mit Blut die Meere anschwellen lieR?

simon  Paolo, es ist wahr! Derjenige, welcher hochmiitig die Meere durchkreuzte
mit dem Banner seiner Heimat, unbesiegbar und siegreich; der, welcher ruhig darauf
wartete, als Krone auf seinem Wappen sein Grab in der See zu finden und in Ehren
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unterzugehen — dieser gliickliche Mann, nur auf deinen Ehrgeiz horend, hat dieses
strahlende Martyrium auf seine Schultern genommen. Seit damals quilt sich sein
Leben, einst so lebhaft und rasch, nunmehr trége und matt dahin in seinem kargen
Gefingnis. Seit damals strahlte fiir den Traurigen nicht ein Tag des Friedens, der eine
Hoffnung hétte aufleuchten lassen oder einen Schmerz verscheucht hitte. Sag also:
dieser Mann, dem mein Gliick so viel verdankt, was erwartet er von mir? Was will er
als Preis fiir seine Gewogenheit?

pacro  Ist es wahr! So sehr driickt dich die Dogenkrone?

smon  Oh! Du zweifelst daran?

paoto  Fesselt dich nicht ihr verfiihrerischer Glanz?

simoN  Paolo!

raoLo  Wer hindert dich dann abzudanken? Was band dich fest am Rad des Martyri-
ums, das dich grausam zerstiickelt?

simon  Sag mir endlich, was du willst; aber wisse, dal von heute an fiir das, was der
Doge dir verdankt, Simon dir nichts schuldig ist.

raoto  Nur um eines bitte ich Euch.

simon  {Kaum z{igle ich meine Wut). Was ist es endlich?

paoLo  lhr wilt es nicht?

sivon  Ich will es nicht wissen um unser beider willen.

raoLo Ja! Wit [hr nicht, daB ich sie anbete mit Inbrunst, in Raserei, und da8 ...
simon  Du liebst sie! Dieses Gefiihl besteht in deinem Kopf! Es ist unmoglich; du
irrst dich: Schon hat die Habgier deine Brust erfiillt, und nie ist ein solch edles Fithlen
hineingefallen. Was liebst du sie! Welche Qualen von schleichend wilder Bitternis
hast du gelitten? Wie viele Trdnen war dir ihre Liebe wert? Wann suchte, um sie zu
erringen, dein Hochmut die Gefahren des Ruhmes, den Lorbeer der Ehre? Wann
schlieBlich hast du deinen tollklihnen Ehrgeiz im glithenden Tiegel unseres gemein-
samen Elends gereinigt?

paoto  Herr! verdrgert

simon  Unmoglich, Paolo! VergiB diese Liebe, schwore ihr ab, wenn du nicht willst,
dal ich sie dir zusammen mit deinem Kopf ausreif3e!

paoLo  Ich begreife alles!

siMon  Was? Du hegst Verdacht?

paoLo ... daB ihr sie liebt.

simoN  Mehr als du dir vorstellen kannst; mit grofter und edelster Reinheit.

paoLo  Das heilt, mein edler Herr: Wir sind Rivalen.

simoN  Nein, nichts hat dein Wahn mit meiner Liebe gemeinsam. Und wisse, wenn
ich meine Ungnade habe zurlickhalten k&nnen, so wirst du deine Aufsdssigkeit ein
andermal zu biiRen haben, leb wohl! Er geht nach rechts ab.

paoLo  Leb wohl, groRer Doge! Du bist mit deiner schweren FuBlsohle auf den rach-
stichtigen Skorpion getreten, und wehe dir! Deine Stunde ist gekommen. Du, der du
von deiner hohen Schwelle wie die Sonne strahlst, und ich, der ich meine Schande
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durch den feuchten Schlamm schleppe: wir werden Arm in Arm in unstillbarem Haf
kdmpfen, und zuletzt werden wir sehen, wer der Stirkere von uns beiden ist.
Antonio Garcfa Gutiérrez, Simon Bocanegra, 3. Akt, 2. und 3. Szene, 1843

So schwach die den Titelhelden umgebenden Gestalten charakterisiert sind, so ge-
waltig ragt der ungliickliche Doge und Vater — eine seltsame Replik des Dogen Fran-
cesco Foscari — {iber das nicht selten verwirrende, doch nie, wie im Trovatore, unsin-
nige Geschehen hinaus. Er wird, als die Briicke zu Konig Philipp, immer eine der
grofiten Gestalten der Biihne bleiben: einer der Viter in der einsamen Schicksalsver-
kettung mit der Tochter, ein von Verdi immer neu versuchtes Thema. Nach dem
halbmythischen Nabucco und der verbrecherischen Abigaille; nach dem gldubigen
Bauern Thibaut und der verleumdeten Heiligen Johanna; nach dem kleinbiirgerli-
chen Miller und der von der Niedertracht zugrunde gerichteten Luise; nach dem ent-
wurzelten Narren Rigoletto und der zwischen Liebe und Zynismus geopferten Gilda;
nach allen diesen ist Simon Boccanegra, der von der Volksgunst erhobene und wie-
der vernichtete Stadtfiirst, der Vater, der die verloren geglaubte Tochter Maria nur
findet, um sie noch grausamer wieder zu verlieren. Noch zwei Viter werden ihm fol-
gen: der afrikanische K&nig Amonasro, der von der Tochter Aida Liebesverrat fordert,
um nicht das Land zu verraten, und der geprellte Vater Ford, der im Lustspiel seiner
Tochter Nannetta den Geliebten 1a8t. Diesen Paaren, Spektren aller Hohen und Tie-
fen der Vater-Tochterliebe, stehen nur zwei Viter und zwei S6hne gegeniiber; die bei-
den Foscari und Konig Philipp mit Don Carlos. Die Ausdrucksgebungen der Véter
Verdis miissen in der Tiefe seines Wesens wurzeln; er hat nie mit einem Wort darii-
ber gesprochen. Doch sein jahrelanges, schlieflich vergebliches Bem{ihen um den
Lear-Stoff, den Vater mit den drei T6chtern, zwei Teufeln und einem Engel, kann nur
in dieser Tiefe eine mdogliche Erkldrung finden: ein Entstehen aus dem Geheimnis,
ein Zuriickfinden in das Geheimnis, das entritseln zu wollen sinnlos ist.

Hans Kiihner, Véter und Téchter, 1980
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Drittes Bild — Frieden und Fluch

Du sprichst mir von Musik!! Was ist in Dich gefahren? Du glaubst, daf ich mich jetzt
mit Noten, mit Tonen beschiftigen will? Es gibt, es darf nur eine Musik geben, die
den Ohren der Italiener von 1848 gefillt: die Musik der Kanonen! Flir alles Gold der
Welt schriebe ich nicht-eine Note: ich hitte die groBten Gewissensbisse, Notenpapier
zu benutzen, aus dem man so gute Patronen machen kann. Mein braver Piave, all Ihr
braven Venezianer, gebt jeden Gedanken an Eure stddtischen Belange auf, reichen wir
uns alle die Hande als Briider, und Italien wird noch die erste Nation der Welt sein!
Giuseppe Verdi, An Francesco Maria Piave, 21. April 1848

Kommen wir wieder zum 2. Akt. Wer kénnte ihn neu machen? Auf welche Art? Was
kdnnte man finden? Ich habe am Anfang gesagt, daB in diesemn Akt etwas gefunden
werden mul, was in das zu viele Dunkel des Dramas Abwechslung und etwas
Schwung bringt. Wie? Z.B.: Eine Jagd inszenieren? Das wire nicht theatralisch. Ein
Fest? Zu gewohnlich. Einen Kampf mit den Piraten aus Afrika? Wire wenig unter-
haltsam. Vorbereitungen zum Krieg mit Pisa oder Venedig?

In diesemn Zusammenhang fallen mir zwei herrliche Briefe Petrarcas ein, einer an
den Dogen Boccanegra, der andere an den Dogen von Venedig geschrieben, um
ihnen, die im Begriff standen, einen Bruderkrieg zu unternehmen, zu sagen, daf sie
beide S6hne derselben Mutter seien: Italiens usw. usw. Erhabenes Gefiihl eines italie-
nischen Vaterlandes in jener Zeit! — All das ist politisch, nicht dramatisch; aber ein
Mann von Talent kéinnte dies Geschehnis gut dramatisieren. Z.B. Boccanegra, von
diesem Gedanken getroffen, mochte den Rat des Dichters befolgen: Er beruft den
Senat ein oder ein privates Konzil und unterbreitet ihm den Brief und sein Gefiihl.
Entsetzen bei allen, Schimpfreden, Zornesausbriiche, der Doge wird sogar des Verra-
tes angeklagt usw. usw. Der Streit wird vom Raub Amelias unterbrochen. Ich sage
das nur so dahin. Ansonsten bin ich bereit, diesen Akt neu zu machen, wenn Ihr den
Weg findet, alle die Schwierigkeiten, die ich Euch dargelegt habe, zu begleichen und
beizulegen.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, 20. November 1880

Was das Libretto angeht, muf} eine grofe Idee von grandioser Form und Farbe fiir
den Text im Finale gefunden werden; ansonsten ist wenig zu tun. Ich sage Text, weil
die Erz&hlung der Amelia beizubehalten ist, deren Musik ich zum grofien Teil &ndern
wiirde; ich wiirde jedoch viel von der Stretta beibehalten, besonders den Anfang. Es
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scheint mir nicht angebracht, eines der iiblichen Ensembles zu machen, wenn Ame-
lia plotzlich erscheint. Ich wiirde nur den Dogen vier oder acht Verse sagen lassen,
indem er dem Himmel flir die Rettung der Tochter vor Entehrung dankt.

Vier Verse, wie Boito sie zu machen weil, um so gut wie mdglich eine ausge-
dehnte musikalische Phrase dariiberzulegen. Diese Phrase wiirde ich gern mit etwas
anderen Worten inmitten der Stretta an der Stelle, wo die Harfen einsetzen, wieder-
holt sehen. Damit wiére ein groBes Finale gemacht, wenn Boito mir einen schonen
Anfang findet, und ich ein paar Noten, die nicht sinnlos sind.

Gluseppe Verdi, Aus einem Briefentwurf an Giulio Ricordi, Ende November 1880

Ich glaubte, in diesem Boccanegra gibe es viel zu tun, und habe gesehen, dall wir,
wenn wir einen schonen Anfang des Finales finden kdnnen, der Mannigfaltigkeit,
viel Mannigfaltigkeit in der zu grofen Einfdrmigkeit gibt, die im Drama ist, im {ibri-
gen nur hier und da ein paar Verse und ein paar musikalische Phrasen zu &ndern
haben usw.

Giuseppe Verdi, An Arrigo Boito, 2. Dezember 1880

I. Akt (vorletzter) — Das Innere der Kirche von S. Siro, neben den Hiusern der Boc-
canegras. (Altes Kloster der Benediktiner.)

Die Kirche ist voll von Bewaffneten, auf den Loggien die Armbrustschiitzen, vor der
Rosette der Fassade wird eine Wurfmaschine geladen. AuRerhalb Schreie und Tumult
der Belagerer, Trompeten; innen am Altar segnet ein Priester die Kimpfer. Gabriele
steht beobachtend auf der mittleren Loggia neben der Wurfmaschine; Boccanegra
gibt Befehle, Kundschafter treten auf; die Fiescos, die Dorias, die Grimaldis haben
sich mit dem Teil der Volkspartei verbunden, der die Kirche angreift. Dem Boccane-
gra sind die Konsuln des Meeres samt dem ganzen Heer der Marine, den Armbrust-
schiitzen und dem groften Teil des Volkes treu geblieben. Immer wieder verlangt
Gabriele, die Wurfmaschine (die alten Genueser nannten die Wurfmaschinen tra-
bocchi) solle schleudern, aber der Doge widersetzt sich. Inzwischen werden die Pfor-
ten der Kirche mit gewaltigem Get&se getroffen, die grofie Glocke 1dutet Sturm. Ein
Kundschafter tritt auf und berichtet, wie die Angreifer von einer méchtigen Schar
von Armbrustschiitzen umzingelt wurden, die aus einem Haus der Boccanegras
kamen (die Kundschafter treten durch eine Tiir zu Simons Haus auf und ab}. Die Kir-
chentiir droht einzubrechen; Boccanegra stellt sich mit einer Gruppe von Armbrust-
schiitzen vor die Tiir, die Tir birst, Fiesco geht an der Spitze einer tobenden Schar
von Adligen und Leuten aus dem Volke hinein und verletzt Boccanegras Hand; aber
als sie die Kirche plotzlich voll von Bewaffneten erblicken, die Giber sie herzufallen
drohen, halten die Angreifer abgeschreckt inne. Verwundet, zeigt Boccanegra dem
Fiesco die {iber den Hduptern der Angreifer drohende Wurfmaschine und schwirt,
daf er sie nicht schleudern lassen und dall keinerlei Angriff auf die Aufriihrer statt-
finden wird, wenn sie in diesem heiligen Asyl, in dem sie sind, feierlich Frieden ver-
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sprechen. Ein Augenblick der Stille. Unterdessen fragt Paolo, der Fiihrer des Auf,
ruhrs, mit leiser Stimme Pietro, der unter den Verteidigern Boccanegras ist (um ihr
zu verraten), ob es fiir die Aufriihrer keine Hoffnung mehr gibt. Pietro antwortet\‘
dal sie von Armbrustschiitzen umzingelt sind und Boccanegra sie in der Falle hat,
Daraufhin reift Paolo den Gurt seines Schwertes ab und, nachdem er auf dieser|
Gurt ein paar Tropfen aus einem Giftfldschen gegossen hat, das er aus seinem Uber:
kleid zieht, wirft er das Schwert zu Fullen Boccanegras, kniet vor ihm und bittet
ihn, die Wunde seiner blutenden Hand verbinden zu diirfen. Dann stecken allg
Angreifer ihre Waffen ein. Boccanegra 148t sich die Hand verbinden, sagt zu Paolo,
er moge aufstehen, und vergibt ihm. Da kommt Amelia durch die Tiir herein, durch
welche die Kundschafter gekommen waren. Gabriele ist von der Loggia herunterge:
kommen. Boccanegra 148t feierlich Frieden schworen, gibt die Regeln des Schwureg
und will, dal dieser Friede zwischen Adligen und Plebejern durch die Hochzeit
Adornos mit seiner Tochter Amelia geweiht sei. —~ Schwur, der die erforderlichen
AusmalBe eines breiten und starken Musikstiickes haben wird. So wiirde der Aky
schlielfen. — Sehen wir jetzt einmal die Vorteile dieses zweiten Projektes an: die Vers
giftung des Dogen zu erleben und damit ein Geschehnis, das zur letzten Katastrophé
flhrt und sie darum deutlicher, tragischer macht. Zweiter Vorteil: ein Geschehniy
darzustellen (verzeichnet in den Annalen Giustinianis, Buch IV Anno 1356), das
dem Drama etwas historische und lokale Farbe verleiht. (Kirchen, die plétzlich zu
Schanzen, zu Festungen wurden, finden sich in der Genueser Geschichte.) Dem
Publikum den Boccanegra zu zeigen, wihrend er einen bedeutenden Akt der Stirke
und Grofimut vollzieht und von Paolos Verrat getroffen wird in dem Moment, da ep
eine groBziigige und grofe Tat vollbringt. Weiterer Vorteil: die Hochzeit logisch aus
der Situation abzuleiten, die ihr vorausgeht. Aber wird der Tenor keine Szene
haben, in der er seine Virtuositdt zeigen kann? Diese Szene konnte am Anfang des
letzten Aktes stehen.
Arrigo Boito, An Giuseppe Verdi, 8. Dezember 1880
Variante zum Finale des 1. Aktes, von Verdi nicht komponiert

Entweder den Senat oder die Kirche von San Siro oder gar nichts machen. Gar nichts
machen wire das beste; aber Griinde — nicht materielle, sondern sozusagen berufli-
che — lassen mich die Idee nicht aufgeben, diesen Boccanegra zu reparieren — zumin-
dest nicht, ohne erst einmal versucht zu haben, etwas daraus zu machen. Nebenbei
ist es in jedermanns Interesse, dafl die Scala lebt. Der diesjihrige Spielplan, ach, ist
beklagenswert! Ausgezeichnet Ponchiellis Oper, aber das {ibrige? Ewige Gotter!!!! Es
gibe die Oper, die beim Publikum grofies Interesse finden wiirde, und ich verstehe
nicht, warum Autor und Verleger darauf bestehen, sie zu verweigern. Ich spreche
vom Mefistofele. Der Augenblick wére glinstig, und Sie wiirden der Kunst und aller
Welt einen Dienst erweisen.

Der Akt, den Sie sich in der Kirche von San Siro vorstellen, ist grofartig in jeder
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Hinsicht. Schén wegen seiner Novitédt, schdn wegen seines historischen Kolorits,
schén in szenisch-musikalischer Hinsicht; aber er wiirde mich zu sehr in Anspruch
nehmen, und ich konnte mich so vieler Arbeit nicht unterziehen. Wenn man auf die-
sen Akt ungliicklicherweise verzichtet, mufl man sich an die Szene im Senat halten,
die, wenn Sie sie machen, zweifellos nicht kalt lassen kann. {...)

Versuchen wir’s also und machen wir dies Finale mit dem besagten tatarischen
Gesandten, mit den Briefen Petrarcas usw. usw. usw., versuchen wir’s, wiederhole
ichi. Wir sind ja schiieBlich nicht so unerfahren, dafl wir nicht von vornherein verste-
hen, was im Theater Erfolg haben kann. — Wenn es Sie nicht belastet und wenn Sie
Zeit haben, gehen Sie gleich an die Arbeit. Ich werde mich inzwischen bemiihen,
hier und da die vielen krummen Beine meiner Noten geradezustellen.

Gluseppe Verdi, An Arrigo Boito, 11. Dezember 1880

Bestimmt werden nicht mehr als zwanzig hinreichend kultivierte Personen im Thea-
ter sein, um den Hinweis des Dogen auf die zwei Briefe zu erkennen, die Petrarca an
den Flrsten von Rom adressierte, aber der Himmel bewahre uns vor der Versuchung
von Anmerkungen und Kommentaren. Selbst wenn man die 20 Personen zweihun-
dert oder noch mehr sein lieBe, genligt es, den Hinweis zu dndern und statt der Brie- -
fe (heute wenigen bekannt, wahrend sie den Zeitgenossen Petrarcas hichst bekannt
waren) auf das Lied anzuspielen, das alle Welt in der Schule lernt.

Arrigo Boito, An Giuseppe Verdi, 16. Januar 1881

Acht Verse sind zuviel fiir Amelia. Das Stiick ist weiter nichts als ein grofes Solo des
Dogen mit den dazugehorigen anderen Partien. Amelia hat nur eine kleine Phrase.
Die ersten vier Verse sind ausgezeichnet fiir mich, aber vielleicht wollen Sie den
zweiten fiir den Reim dndern.

Giuseppe Verdi, An Arrigo Boito, 2. Februar 1881

Die Partie des Paolo ist sehr wichtig, man bendtigt unbedingt einen Bariton, der ein
guter Schauspieler ist; wenn diese Partie schlecht besetzt wird, kann das die ganze
Oper verderben. Es ist unbedingt notwendig, einen guten zu finden. (...) Ich empfeh-
le Dir ganz besonders den Paolo!

Giuseppe Verdi, An Franceso Maria Piave, Mirz 1857

Diese Zukunft, welche wir als unsern heillesten Wunsch erflehen, ist die Eroberung
der nationalen Unabhdngigkeit, dieses hochsten Gutes, welches Italien nur durch die
vereinigten Kréfte aller seiner Kinder erringen kann. Ohne dieses Gut kann Italien
auf keine reelle und dauerhafte Verbesserung seiner politischen Lage hoffen und kei-
nen sicheren Schritt auf dem Wege des Fortschritts tun. Diese Behauptung, bei wel-
cher wir unsere schwache Stimme mit der beredten Sprache unsres Freundes Balbo
vereinigen, ist kein Traum, ist nicht das Resultat eines unbedachten Gefiihls oder
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einer erregten Phantasie; sie ist eine Wahrheit, welche die strengste Demonstration
ertragen kann.

Die Geschichte aller Zeiten beweist, dal ein Volk niemals einen hohen Grad von
Intelligenz und Moralitdt erreichen kann, ohne das vollkommene Bewultsein seiner
Nationalitdt zu besitzen. Diese merkwiirdige Tatsache ist eine notwendige Folge der
Gesetze, welche die menschliche Natur regieren. In der Tat, das inteliektuelle Leben
der Masse bewegt sich in einem sehr engen Gedankenkreise. Unter den Ideen, fiir
welche die Masse empfénglich ist, sind, nach der Religion, die Begriffe von Nationa-
litdt jedenfalls die edelsten und erhabensten. Wenn nun die politischen Umsténde die
Entwicklung dieser Begriffe verhindern und denselben eine falsche Richtung geben,
so sinken die Massen in einen bedauernswiirdigen Zustand von Niedrigkeit herab.
Aber das ist noch nicht alles. Bei einem Volke, das keinen Grund hat, auf seine Natio-
nalitdt stolz zu sein, wird das Gefiihl der personlichen Wiirde nur ausnahmsweise bei
einigen ausgewdhlten Individuen existieren. Die zahlreichen Massen, welche die
untergeordnetsten Pldtze in der gesellschaftlichen Sphére einnehmen, miissen sich in
ihrem NationalitdtsbewuBtsein groB fithlen kénnen, um zu dem BewuBtsein ihrer
persénlichen Wiirde zu gelangen. Dieses Bewul3tsein nun aber ist — wir zdgern nicht
es auszusprechen, selbst auf die Gefahr hin, einige zu strenge Publizisten zu verlet-
zen — fiir die Vo6lker ebenso wie fiir das Individuum ein wesentliches Element der
Moralitét.

Wenn wir also die Befrelung Italiens so sehnlich wiinschen, wenn wir erkldren,
daf dieser groRen Frage gegeniiber alle andern Fragen, die uns entzweien, erléschen,
alle Privatinteressen schweigen miissen, so ist es nicht allein, um unser Vaterland
grol und ruhmreich zu sehen, sondern hauptsdchlich, um es ihm méglich zu machen,
jenen Grad intellektueller und moralischer Entwicklung zu erreichen, durch welchen
es den zivilisierten Nationen ebenbiirtig werden soll. Es scheint uns klar, dafd {abgese-
hen von einem europdischen Umsturz, vor dessen entsetzlichen Folgen aber selbst
die Verwegensten zur{ickschrecken miissen und der auch, Gott sei Dank! téglich
unwahrscheinlicher wird) die ersehnte Eroberung unserer Unabhingigkeit allein
durch das Zusammenwirken aller Kréfte der Nation, das heiBt durch die nationalen
Flirsten mit der treuen Stiitze aller Parteien, zustandegebracht werden kann.

Camillo Benso di Cavour, 1846

Ich wiederhole euch dasjenige, was wir vor zwei Jahren veroffentlichten. Es handelt
sich nicht mehr um Republik oder Monarchie, es handelt sich um die Einheit der
Nation — um Sein oder Nichtsein — zersplittert zu sein und Sklaven eines fremden
Tyrannen, gleichviel ob Franzose oder Osterreicher, geknechtet zu bleiben, oder
unser zu sein, freie Ménner zu sein und als solche, nicht als unmiindige Kinder von
Europa behandelt zu werden. Will [talien eine Monarchie sein unter dem Hause
Savoyen — sei es! Will es nachher den Kénig und Cavour als Befreier und weif nicht
was ausrufen — sei es! Jetzt streben wir alle nur nach einem Ziele, nach einem /fa-
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lien. Soll es erstehen, dann soll es durch Begeisterung, durch eigne Kraft erstehen,
und nicht indem man dem Konig und Cavour carte blanche erteilt und die Hinde in
den Schob legt.

Giuseppe Mazzini, 2. Mirz 1853

Der Aufstand auf Sizilien tragt die Zukunft unsrer Nationalitét in seinem Schofe. Ich
will sein Schicksal teilen! Ich werde mich endlich wieder in meinem Elemente befin-
den: einer groflen Idee meinen Arm zu leihen. Es bedurfte keines geringern Anlasses,
um inrmitten so vielfacher Enttduschungen, die mich heimgesucht, meinen Mut wie-
der aufzurichten. Man schreie nicht im voraus von Unvernunft — man warte ab. Ich
bin voll Hoffnung und Zuversicht. Unsre Sache ist grofl und edel — die Einheit Ita-
liens! Der goldenste Traum, das Streben unsres ganzen Lebens! Mogen die Winde
uns giinstig sein!

Giuseppe Garibaldi, An Camillo Benso di Cavour, 5. Mai 1860

Wer also durch die Gunst des Volks zur Macht emporsteigt, mul sich daher be-
miihen, beliebt zu bleiben; dies wird ihm leicht gemacht, da das Volk nur verlangt,
nicht unterdriickt zu werden. Doch wer gegen das Volk nur durch die Gunst der
groen Herren zur Macht emporsteigt, muf in allererster Linie das Volk flir sich zu
gewinnen suchen. Dies wird ihm leicht gelingen, wenn er nur dessen Schutz {iber-
nimmt. Wenn némlich die Menschen Gutes von einem Mann erfahren, von dem sie
Schlechtes erwarteten, so sind sie ihrem Wonhltdter starker verpflichtet und das Volk
wird ihm sofort geneigter sein, als wenn er durch dessen Gunst zur Herrschaft
gekommen wire. Ein Herrscher kann das Volk auf vielfache Weise gewinnen. Infolge
des stdndigen Wechsels der Umstédnde kann man keine bestimmten Regeln dafiir auf-
stelleny; ich werde sie infolgedessen iibergehen. Ich komme nun zu dem SchluR, daf
ein Herrscher bei seinem Volk beliebt sein muR.

Niccold Machiavelli, Der Fiirst, 1513

rosespicrre - Die Waffe der Republik ist der Schrecken, die Kraft der Republik ist die
Tugend. Die Tugend, weil ohne sie der Schrecken verderblich, der Schrecken, weil
ohne ihn die Tugend ohnméchtig ist. Der Schrecken ist ein AusfluB der Tugend, er ist
nichts anders als die schnelle, strenge und unbeugsame Gerechtigkeit. Sie sagen, der
Schrecken sei die Waffe einer despotischen Regierung, die unsrige gliche also dem
Despotismus. Freilich, aber so wie das Schwert in den Handen eines Freiheitshelden
dem Sébel gleicht, womit der Satellit der Tyrannen bewaffnet ist. Regiere der Despot
seine tierdhnlichen Untertanen durch den Schrecken, er hat Recht als Despot, zer-
schmettert durch den Schrecken die Feinde der Freiheit und ihr habt als Stifter der
Republik nicht minder Recht. Die Revolutionsregierung ist der Despotismus der Frei-
heit gegen die Tyrannei. Erbarmen mit den Royalisten rufen gewisse Leute. Erbarmen
mit Bésewichtern? Nein! Erbarmen flir die Unschuld. Erbarmen fiir die Schwiche,

54



Erbarmen fir die Ungliicklichen, Erbarmen fiir die Menschheit. Nur dem friedlichen
Biirger gebiihrt von Seiten der Gesellschaft Schutz. In einer Republik sind nur Repu-
blikaner Biirger, Royalisten und Fremde sind Feinde. Die Unterdriicker der Mensch-
heit bestrafen ist Gnade, ihnen verzeihen ist Barbarei. Alle Zeichen einer falschen
Empfindsamkeit, scheinen mir Seufzer, welche nach England oder nach Ostreich flie-
gen. Aber nicht zufrieden den Arm des Volks zu entwaffnen, sucht man noch die hei-
ligsten Quellen seiner Kraft durch das Laster zu vergiften. Dies ist der feinste, geféhr-
lichste und abscheulichste Angriff auf die Freiheit. Das Laster ist das Kainszeichen
des Aristokratismus. In einer Republik ist es nicht nur ein moralisches, sondern auch
ein politisches Verbrechen; der Lasterhafte ist der politische Feind der Freiheit, er ist
ihr um so gefdhrlicher, je groRer die Dienste sind, die er ihr scheinbar erwiesen.
Georg Biichner, Dantons 704, 1. Akt, 3. Szene, 1835

Was ich manchmal fiir Einbildungen habe! Es grenzt beinahe an das Absurde. Mit
einem Mal, ohne daB ich es habe verhindern kénnen, war ich Kriegsoberst gewor-
den, so ums Jahr 1400 herum, nein, etwas spéter, zur Zeit der maildndischen Feld-
ziige. Ich und meine Herren Offiziere, wir tafelten. Es war nach einer gewonnenen
Schlacht, und unser Ruhm mubte sich in den néchsten Tagen durch ganz Europa ver-
breiten. Wir tranken und waren lustig. Nicht etwa in einem Zimmer hielten wir
Tafel, nein, auf frejem Feld. Die Sonne war eben am Untergehen, da wurde vor mei-
ne Augen, deren Strahl Schlachtenangriff und —sieg bedeutete, eine Kreatur geftihrt,
ein ganz armer Teufel, ein ertappter Verrdter. Der ungliickliche Mensch schaute zit-
ternd zu Boden, wohl wissend, daB er nicht das Recht hatte, den Feldherrn anzu-
schauen. Ich sah ihn an, ganz leicht, dann schaute ich diejenigen ebenso leicht und
schnell an, die ihn hergefiihrt hatten, dann widmete ich mich dem volleingeschenk-
ten Glas Wein, das vor mir stand, und diese drei Bewegungen bedeuteten: »Geht.
Und henkt ihn.« Sogleich ergriffen ihn die Leute, doch da schrie der Verruchte wie
verzweifelt, noch mehr, wie zerrissen, zum voraus zerrissen von tausend entsetzli-
chen Martertoden. Meine Ohren hatten in den Gefechten und Kémpfen, die mein
Leben erfiillten, schon allerlei Tone gehort, und meine Augen waren an den Anblick
des Furchtbaren und Jammervollen mehr wie gewthnt, doch merkwiirdig, das konn-
te ich nicht ertragen. Wieder drehte ich mich nach dem Verdammten um, auRerdem
winkte ich meinen Soldaten. »LaBt ihn laufeng, sagte ich, das Glas an der Lippe, um
es kurz zu machen. Da geschah etwas ebenso Ergreifendes wie Widerwirtiges. Der
Mann, dem ich das Leben geschenkt hatte, das Verbrecher- und Verrdterlepen, stilrz-
te wie unsinnig zu meinen Fiifen und kiiBte den Staub meiner Schuhe. Ich stieB ihn
weg. Ich war von Ekel und Grauen erfal8t worden. Mich bertihrte die Gewalt, die ich
austibte, die Macht, mit der ich frei spielen konnte, wie der Sturmwind mit Bldttern,
peinlich, ich lachte daher und befahl dem Menschen, sich zu entfernen. Er hatte bei-
nahe den Verstand verloren. Eine tierische Freude brach sich thm durch Augen und
Mund Bahn, er lalite Dank, Dank und kroch weg. Wir andern ergaben uns bis in die
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Nacht hinein einem ausgelassenen Gesdffe und Gelage, und am frithen Morgen
noch immer safien wir bei der Tafel, empfing ich mit einer Wiirde, einer Hoheit, d1Q
selbst mir beinahe ein Licheln abnétigte, den Gesandten des Papstes. Ich war dey
Held, der Herr des Tages. Von meiner Laune, meiner Zufriedenheit hing der Frieden
von halb Europa ab. Doch ich spielte den diplomatischen Herren gegeniiber dey
Dummen, den Guten, es pafite mir so, ich war etwas ermiidet, mich begehrte, in dig
Heimat zurlickzukehren. Ich lief mir die Vorteile, die mir der Krieg zuerteilte, wia.
der abnehmen. Natiirlich bin ich spéter in den Grafenstand erhoben worden, dany
habe ich geheiraiet, und jetzt bin ich so tief gesunken, daB es mich gar nicht geniert,
ein niedriger, kleiner Eleve des Institutes Benjamenta zu sein und Kameraden zy
haben wie Kraus, Schacht, Hans und Schilinski. Man muf mich nackt auf die kaltg
Stralie werfen, dann stelle ich mir vielleicht vor, ich sei der allesumfassende Herrgott,
Es ist Zeit, dal ich die Feder aus der Hand lege.

Robert Walser, Jakob von Gunten, 1909

rReuDe  Ich erhoffe mir Frieden.
VERNUNFT  Besser ist es, sich den Frieden zu erhalten, als ihn sich zu erhoffen. Ein
Tor, wer die sichere Wirklichkeit blasiert verschméht, ungewisse Hoffnungen abey
zéirtlich umféngt.
rreupe  Frieden erhoffe ich mir.
vErRNUNFT  Héttest du ihn nur inniger festgehalten, ihn gar nicht erst gehen lassen,
statt ihn nun zu erhoffen! Und wenn nun nur deine Ungeduld dich zu dieser Hoff.
nung gefiihrt hat, so dal8 du lieber in Angst etwas erwartest, womit du in Freude
leben konntest?
rreUpe  Frieden erhoffe ich mir.
vernoNFT - Die Friedenshoffnung hat schon viele zugrundegerichtet; statt des erwar-
teten Friedens ist dann ein unerwartetes Ungliick {iber ahnungslose Schlafmiitzen
hereingebrochen; wire es auf Praktiker gestoBen, hitte es ihnen nichts anhaben kén-
nen.
rReuDE  Ich erhoffe den Frieden.
vERNUNFT  Was hoffst du so lange? — du kannst ihn bald haben, es liegt nur an dir. Sel-
ten ist es, daB man den Frieden nicht findet, wenn man nur angefangen hat, ihn
ernstlich zu wollen. Aber gerade die, denen das Wort »Friede« siif klingt, finden den
wirklichen Frieden bitter. Daher stehen die Friedensforderer dem Frieden im Wege.
Vier Friedensfeinde wohnen bei euch: die Habgier, der Neid, der Zorn, die Uberheb-
lichkeit. Treibt die in die ewige Verbannung, so wird ewiger Friede sein!
Francesco Petrarca, »Vom Frieden,
De Remediis utriusque fortunae (»Heilmittel gegen Gliick und Ungliicke), 1366
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Bei El Greco lodern die Gestalten und die Farbe senkrecht empor. Auch bei Van Gth
sind die Objekte Flammen und die Farben brennen. Aber horizontal im Raum ausge.
dehnt. Van Gogh ist ein El Greco ohne Himmel, ein El Greco ohne Jenseits. In dgp
Kunst erkldrt der Schwerpunkt wenn nicht die Formstruktur und die verschiedengy,
Stile, so doch die innere Stimmung. Bei El Greco stiirzt sich die Welt Gott entgegey,
wihrend sie bel Van Gogh in der Feuersbrunst aufbliiht. ’

E.M. Cioran, Von Trdnen und Heiligen, 1937

Nicht von ungefahr kommt es zu dem spannungsgeladenen, aufriihrerischen Pathgg
der Landschaftsbilder von El Greco, zur inbriinstigen Bewegtheit seiner Figuren, zy;
Dynamik seiner tibertriebenen Proportionen und einem leidenschaftlich kalten Kolp,.
rit, das eigentlich seiner Zeit fremd und den Bewunderern moderner Malerei sely
viel néher ist, das sogar die Legende von einem Astigmatismus dieses Kiinstlers ay;.
brachte, der dessen Neigung zur Deformation gegenstandlicher und raumlicher Pre.
portionen erkldren kénnte. Meiner Meinung nach wére das allerdings eine all»y
banale Erkidrung dieses Phanomens.

Andrej Tarkowskij, Die versiegelte Zeit, 1985

Vierte Szene — Armliches Zimmer in einem Meierhof
Lear, Kent, Edgar, Narr, Bauern.
Der Narr fragt Lear, se un pazzo é nobile o plebeo? (ob ein Verriickter adlig oder
Plebejer sei). Lear antwortet: £ un re; & un re!! (Es ist ein Konig, es ist ein Konigl!) —
Lied. — Der wahnsinnige Lear, immer von der Idee der Undankbarkeit seiner Téchter
besessen, will einen Gerichtshof bilden. Er sagt zu Edgar: é il gran Giudice (Er ist der
grofe Richter), zum Narren, er sei i sapiente Sire (der groRe Weise) usw. usw. Uber-
aus seltsame und ergreifende Szene. Schlieflich ermiidet Lear und schiéft allméhlich
ein. Alle beweinen den ungliicklichen Konig. — Ende des zweiten Akts.
Gluseppe Verdi, Entwurf zu 3Kénig Leary,
An Salvatore Cammarano, 28. Februar 1850

stimme  fallt ... féllt wieder ... absichtlich oder nicht ... ich seh’ es nicht ... er liegt am
Boden ... das ist das Wichtigste ... das Gesicht im Sand ... Arme ausgebreitet ... nack-
te Dinen ... kein Halm ... derselbe alte Mantel ... zu helle Nacht ... was man auch
sagen mag ... Meer dréhnend ... donnernd ... weille Méhnen ... MiBler ... in seinem
Kopf ... was in seinem Kopf ... Frieden ... wieder Frieden ... in seinem Kopf ... nichts
mehr zu gehen ... nichts mehr zu suchen ... schlafen ... oh, nein ... noch nicht ... er
erhebt sich wieder ... erst die Knie ... Hénde platt ... auf den Sand ... Kopf unten ...
dann hoch ... auf die FiiBe ... ein Riese ... riesige Masse ... derselbe alte Hut ... einge-
driickt ... breite Krempe ... los ... er bricht auf ... schwere Masse ... im Sand ... bis
zum Knéchel ... stapft hinab ... das Meer —

Samuel Beckett, Cascando, 1963



Viertes Bild — Rache und Vergebung

Seine Liebe zum Land ist Manie, Wahnsinn, Raptus, Wut geworden. Er steht fast bei
Morgengrauen auf, um Getreide, Mais, Rebstocke zu tiberwachen. Gliicklicherweise
gehen unsere Ansichten tiber das Leben auf dern Land nur beim Sonnenaufgang aus-
einander, den er schon auf den Beinen und ich im Bett erleben méchte.

Giuseppina Strepponi, Uber Giuseppe Verdi, 1857

Ich sitze hier und atme so viel Luft, wie ich will, habe aber nichts anderes zu be-
wundern als meine Kiihe, meine Ochsen, Pferde usw. und bin Bauer, Maurer, Schrei-
ner und Packesel, wenn’s nétig ist. Du verstehst mich. Ich habe viele so baufdllige
Bauernhiuser, wie sie alle in dieser Gegend sind. Nun habe ich mir in den Kopf
gesetzt, sie, solange die Zeit dazu reicht, instandzusetzen und ihr Mauerwerk aufzu-
richten, damit nicht frither oder spéter einmal einer oder mehr als einer davon
erschlagen wird. So mache ich den Architekten, den Baumeister, den Eisenschmied,
ein bichen von allem. Darum addio den Biichern, addio der Musik, es kommt mir
vor, als hitte ich die Noten vergessen und verlernt.

Giuseppe Verdi, An Opprandine Arrivabene, 14. September 1880

Wire es eine unverzeihliche Siinde, wenn ich im Schlufichor des Zweiten Aktes
Allarmi, all’armi Liguri (Zu den Waffen, zu den Waffen, Ligurier) die Frauen hinzu-
fiigte? Wire es eine weitere Siinde, wenn in der letzten Szene, beim Tod des Dogen,
Maria als Frau Gabrieles im Gefolge einiger Hofdamen auftrdte? Einiger, das hielle
der ganze Frauenchor ? Danach werden wir vielleicht fertig sein.

Giuseppe Verdi, An Arrigo Boito, 5. Februar 1881

Amelia kann im letzten Akt mit den Hofdamen in ihrem Gefolge sein, und warum
nicht? Sie kommt von der Kirche zuriick, von der Hochzeit, mit ihrem Zug von
Frauen und, wenn Sie wollen, auch Pagen.

Arrigo Boito, An Giuseppe Verdi, 7. Februar 1881

Ich glaube, daB groBe Schmerzen keine grofen Worte erfordern. Sie bedirfen des
Schweigens, der Isolierung und, ich wiirde sagen, der Qual des Gedankens. Das Wort
verdiinnt, verstiBt und zerstort das Gefiihl! Alle AuBerlichkeiten haben etwas von
wenig Erfiihltemn und sind eine Entwiirdigung. Ich behaupte nicht, ein sehr ungliick-
licher Mensch gewesen zu sein, aber wenn man annimint, dafl ich in meinem langen
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Leben manchen grofien Schmerz erlitten habe, habe ich den bitteren Kelch gewill
mutterseelenallein getrunken. Ich habe vielleicht nicht recht; aber ich kann mir auch
nicht denken, unrecht zu haben.

Giuseppe Verdi, An Giuseppina Negroni Prati, 12. August 1894

Sagt mir etwas, Ihr, die Thr Euch im Tumult eines Aufstandes befindet! Traurige Din-
ge, die ungliicklicherweise Folgen haben werden! Man wird unterdriicken, man wird
verhaften, man wird verbannen, aber das wird nichts helfen. In den Massen gibt es
sicher immer die Aufwiegler, die {iblen Subjekte, die Diebe, aber es gibt auch fast
immer den Hah'?er. Ich liebe die Politik nicht, erkenne aber ihre Notwendigkeit,
Theorien, Regierungsformen, Patriotismus, Wiirde usw. usw. an. Vor allem aber muft
man leben kénnen. Von meinem Fenster aus sehe ich tdglich ein Schiff und manch-
mal sogar zwei, beladen mit je tausend Auswanderern! £lend und Hunger! Auf dem
Land sehe ich Menschen, die vor ein paar Jahren Grundbesitzer waren, und heute zu
Bauern, Tagelohnern und Auswanderern herabgesunken sind (Elend und Hunger).
Die Reichen, deren Verm&gen sich von Jahr zu Jahr verringert, konnen ihr Geld nicht
mehr ausgeben wie vorher, und darum Elend und Hunger! Und wie kann das wei:
tergehen? Unsere Industrie wird uns doch nicht vor dem Untergang retten? Ihr wer
det sagen, dal ich ein Pessimist bin! ... Nein, nein ... Ich glaube recht zu haben,
wenn ich sage, daB ich zutiefst tiberzeugt bin, dal wir am Ende dieses Weges den
totalen Untergang finden werden.

Giuseppe Verdi, An Giuseppe Piroli, 10. Februar 1889

Wie weitab lag Musik! Kaum verstand er es, da8 er einmal geschrieben, Noten zu
Harmonien und Rhythmen gefiigt hatte, die jetzt allabendlich durch die angespann-
ten Rdume der Theater tanzten und schwangen. Wer war dieser Verdi? Er gewill
nicht! Ein Fremder, ihm ganz und gar unverstandlich. Mit vollem Recht hatte er sich
diesen braven Advokaten- und Notarsnamen Carrara beigelegt. Er fiihlte sich jetzt
nicht mehr Verdi als Carrara. Yon Genua war er geflohen, von Mailand, von allen
Stéitten, die ihm vertraut waren, wo gewohnte Gesichter und Stimmen ihn umheg:
ten, hierher geflohen in diese todfremde Stadt, das Unmdgliche zu vollbringen, noch
einmal sein allerletztes Werk zu versuchen, um allein zu sein, ganz allein mit sich sel-
ber, Aug in Aug. Nun entschleierte sich trotz allem Kampfes, trotz wiitenden Sich-
wehrens die Wahrheit: Es ist zu Ende! Dann und wann hatte ihn eine kurze Hoff-
nung getduscht, ein Sdtzchen war gelungen, eine gliicklich gefligte Umschlingung
der Stimmen. Aber das war ja nichts als Nachhall. Echo einer erworbenen Praxis.
Alle Eigenliige half nichts mehr. Die Fihigkeit war nicht mehr da. Wie der eines Lai-
en erstaunte jetzt sein Geist dariiber, daf es Leute gab, die ohne Miihe, voll fliissiger
Phantasie, in wenigen Stunden ein paar Seiten mit Gebilden flillen konnten, die vor-
her nicht auf der Welt waren und nun ein unabhingiges, wirkliches Leben fiihren.
Fiir immer wird ihm das versagt bleiben, wieviel Jahre ihm auch noch zugeteilt
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sein mochten. Der Maestro sprang auf und begann seine gewohnte Zimmerwande-
rung. »Und jetzt, gerade jetzt, wo ich soweit bin, wo ich mich herausgearbeitet habe
aus allen Bedingungen, wo ich so viel wei}, so gewitzigt bin — jetzt muf ich auf-
horen! Es ist, um rasend zu werden. Ich lebe noch, fiihle mich dreiflig Jahre alt, alle
Krifte sind in frischer Ordnung. Energie und Blut, und jetzt, Teufel, soll ich all das
aufopfern, umkommen lassen, weil ich in meinem Kern tot bin? Nicht mehr wére ich
nun der plebejische Opernschreiber und Kabalettenmacher! Oh, ich wiirde es ihm
schon zeigen, das Stdrkste, Unbeugsamste wiirde ich erfinden, das Unerhorte! Und
jetzt, jetzt gerade ist es aus.«

Franz Werfel, Verdi — Roman der Oper, 1924

Wenn du nicht fiihlst, dal das Meer dir als Pseudonym dienen kann, hast du keinen
einzigen Augenblick der Einsamkeit gekostet.
E.M. Cioran, Gedankenddmmerung, 1940

Es ist so ungeheuer schwierig, festzustellen, wo die Grenze verlduft zwischen der
wirklichen Herrschaft, einer Herrschaft, der sich alles unterwirft, die eine Welt er-
schafft oder auch vernichtet; wo also die Grenze verlduft zwischen der lebendigen,
grofien, vielleicht sogar schrecklichen Herrschaft und der scheinbaren, der leeren
Pantomime des Herrschens, die eine Marionette ihrer selbst ist, nur eine Rolle spielt,
die Welt nicht sieht und nicht hort, nur in sich selbst schaut. Noch schwieriger ist es,
zu sagen, wann Allmacht zur Ohnmacht wird, Erfolg zu MiBerfolg, Glanz zu Glanz-
losigkeit. Genau das war es, was niemand im Palast spiirte, denn aller Blicke waren
so ausgerichtet, dal sie bis zum bitteren Ende die Machtlosigkeit flir Macht hielten,
den MiBerfolg fiir Erfolg und die Glanzlosigkeit fiir strahlenden Glanz. Aber selbst
wenn jemand es anders gesehen hdtte, wie hitte er zu unserem Monarchen laufen
und ihm sagen kénnen: »Mein Herr, du bist bereits machtlos, von MiBerfolgen umge-
ben, dein Glanz ist verblichen!« Das war ja das Problem unseres Palastes, daf3 er uns
die Wahrheit vorenthielt, und ehe wir uns dann versahen, waren wir auch schon hin-
ter Gittern. In jedem Menschen, mein Freund, war namlich alles sehr bequem
getrennt: das Sehen vom Denken und das Denken vom Sprechen, und keiner war in
der Lage, diese drei Fihigkeiten zusammenzufiihren und ihnen hérbar Ausdruck zu
verleihen.

Ryszard Kapusciriski, K6nig der Kénige — Eine Parabel der Macht, 1978

rreube  Durch Krieg erhoffe ich mir Sieg.

vernUNFT - Triigerisch ist die Hoffnung auch sonst — am triigerischsten im Krieg.
Nichts spielt sich da nach Vorplanung ab, unerwartet verlguft alles. Ein in militari-
schen Dingen besonders umsichtiger und getibter Mann war es, dem der Ausspruch
zugeschrieben wird: »Nirgends weniger als im Krieg entsprechen die Erfolge den
Erwartungen.«
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rreune  Sieg erhoffe ich mir
vernuner - »yMehr Nutzen héttest du vom Friedenc — ein denkwiirdiger Ausspruch
der von demselben Heerfiihrer stammen soll. Besser und beschiitzter ist ein garaty.
tierter Friede als ein erhoffter Sieg.
reeope  Im Krieg werde ich der Sieger sein.
veenuner - Und wenn nun der Besiegte? Diese Hoffnung hat schon viele in day
Untergang getrieben; ohne Hoffnung auf Sieg geht niemand gern in den Kampf.
rerune - Ich werde aus dem Krieg als Sieger hervorgehen.
virnuner  Du sprichst im Futurum. Jede Hoffnung bezieht sich ja auf die Zukunﬁt’
und alles Zukiinftice-ist zweifelhaft.
rreune  Aus dem Krieg werde ich als Sieger zurlickkehren.
veenonrr O leere Hoffnungen der Menschen! Vielleicht wirst du weder als Siegyy
noch als Besiegter zuriickkehren. Bist du dir denn so sicher, dall du {iberhaupt heiny.
kehrst und gar »auf waffenstarrendem Weg, zu huldigen dem Kriegsgott, entbloBtey
Hauptes bei schmetternder Fanfare«?
Francesco Petrarca, »Von der Hoffnung auf Siegy,
De Remediis utriusque fortunae {sHeilmittel gegen Gliick und Ungliickq), 1366

An dem Tage, der fiir die Selbsthinrichtung bestimmt war, lud RikyQ seine Lieblings.
schiiler zu einer letzten Teezeremonie ein ... Einer nach dem anderen schreitet hip
und nimmt seinen Platz sein. In der Tokonoma héngt ein Kakemono — eine wunder.
volle Handschrift eines alten Monchs, die von der Verginglichkeit aller irdischen Diy-
ge spricht. Der Kessel, der {iber dem Kohlenbecken siedet, zirpt wie eine Zikade, die
ihr Leid dem scheidenden Sommer klagt. Bald betritt der Gastgeber den Raury.
Jedem wird der Reihe nach der Tee gereicht, und jeder leert schweigend seine
Schale, der Gastgeber zuletzt. Gemil der hergebrachten Sitte bittet nun der Haups-
gast um die Erlaubnis, das Teegerdt zu besichtigen. Riky( legt das Gerédt vor sich hin
und auch das Kakemono. Als alle seine Schonheit bewundert haben, schenkt Rikyq
jedem der Géste ein Stlick zum Andenken. Allein die Schale hilt er zurfick. »Nje
wieder soll diese Schale, von den Lippen des Ungliicks entweiht, von Menschan
gebraucht werden.¢ So spricht er und bricht die Schale in St{icke.

Kakuzo Okakura, Das Buch vom Tee, in Cees Nooteboom, Rituale, 1980

Man kann nicht glticklich sein, solange um uns herum alles leidet und sich Leiden
schafft; man kann nicht sittlich sein, solange der Gang der menschlichen Dinge
durch Gewalt, Trug und Ungerechtigkeit bestimmt wird, man kann nicht einmal
Wweise sein, solange nicht die ganze Menschheit im Wetteifer um Weisheit gerungen
hat und den einzelnen auf die weiseste Art ins Leben und Wissen hineinfiihrt. Wie
solite man es nun bei diesem dreifachen Gefiihle des Ungentligens aushalten, wenn
man nicht schon in seinem Kdmpfen, Streben und Untergehen etwas Erhabenes und
Bedeutunggvolles zu erkennen vermochte und nicht aus der Tragtdie lernte, Lust
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Lust am Rhythmus der groBen Leidenschaft und am Opfer derselben zu haben. Die
Kunst ist freilich keine Lehrerin und Erzieherin fiir das unmittelbare Handeln; der
Kiinstler ist nie in diesem Verstande ein Erzieher und Ratgeber; die Objekte, welche
die tragischen Helden erstreben, sind nicht ohne weiteres die erstrebenswerten Din-
ge an sich.

Wie im Traume ist die Schétzung der Dinge, solange wir uns im Banne der Kunst
festgehalten fiihlen, verdndert: was wir wahrenddem fiir so erstrebenswert halter,,
dals wir dem tragischen Helden beistimmen, wenn er lieber den Tod erwihlt, als
daB er darauf verzichtete — das ist flir das wirkliche Leben selten von gleichem Wer-
te und gleicher Tatkraft wiirdig: dafiir ist eben die Kunst die Téatigkeit des Ausruhen-
den.

Die Kémpfe, welche sie zeigt, sind Vereinfachungen der wirklichen Kimpfe des
Lebens; ihre Probleme sind Abkiirzungen der unendlich verwickelten Rechnung des
menschlichen Handelns und Wollens. Aber gerade darin liegt die GréBe und Unent-
behrlichkeit der Kunst, daB sie den Schein einer einfacheren Welt, einer kilrzeren
Losung der Lebens-Rétsel erregt. Niemand, der am Leben leidet, kann diesen Schein
entbehren, wie niemand des Schlafs entbehren kann.

Je schwieriger die Erkenntnis von den Gesetzen des Lebens wird, um so inbriin- -
stiger begehren wir nach dem Scheine jener Vereinfachung, wenn auch nur fiir
Augenblicke, um so groBer wird die Spannung zwischen der allgemeinen Erkennt-
nis der Dinge und dem geistig-sittlichen Vermdgen des einzelnen. Damit der Bogen
nicht breche, ist die Kunst da. (...)

Und wenn die ganze Menschheit einmal sterben mul — wer diirfte daran zwei-
feln! — so ist ihr als hochste Aufgabe fiir alle kommenden Zeiten das Ziel gestellt, so
ins Eine und Gemeinsame zusammenzuwachsen, daB sie als ein Ganzes ihrem
bevorstehenden Untergange mit einer tragischen Gesinnung entgegengehe; in die-
ser hochsten Aufgabe liegt alle Veredelung der Menschen eingeschlossen; aus dem
endgiiltigen Abweisen derselben ergibe sich das triibste Bild, welches sich ein Men-
schenfreund vor die Seele stellen kénnte. So empfinde ich es!

Es gibt nur eine Hoffnung und eine Gewihr fiir die Zukunft des Menschlichen:
Sie liegt darin, daf§ die tragische Gesinnung nicht absterbe. Es wiirde ein Wehege-
schrei sondergleichen fiber die Erde erschalien miissen, wenn die Menschen sie ein-
mal vollig verlieren sollten; und wiederum gibt es keine beseligendere Lust, als das
zU wissen, was wir wissen —~ wie der tragische Gedanke wieder hinein in die Welt
geboren ist. Denn diese Lust ist eine vollig tiberpersénliche und allgemeine, ein
Jubel der Menschheit {iber den verbiirgten Zusammenhang und Fortgang des
Menschlichen tiberhaupt.

Friedrich Nietzsche, UnzeitgeméaBe Betrachtungen, 1876
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Plotzlich sah ich den kalten Himmel. Witterung der Krihen,
Wie wenn Eis erbrennen wiirde zu immer eisigerem Eis,
Und die Vorstellung und das Herz wurden hingerissen
So wild, daB jeder beildufige Gedanke
An dies und das schwand, nur Erinnern hinterlieR,
Das lingst mit dem heifen Blut der Jugend hitt erkalten sollen,
An Liebe, die vor Jahren zuschanden ging,
Und ich nahm alle Schuld auf mich, gegen Sinn und Verstand,
Bis ich heulte und zitterte, hin und her geschiittelt,
Durchzuckt von Licht. Oh, wenn der Geist sich aufmacht
Nach der Verwirrung des Totenbettes —
Wird er nackt hinausgeschickt, wie die Biicher sagen,
Und geschlagen von der Willk{ir des Himmels
Zur Bestrafung?

William Butler Yeats, Der kalte Himmel, 1907

Nun wirst du ruhig bleiben,
mein miides Herz. Der letzte Wahn verging,
der mir bestdndig schien. Vorbei. Ich fiih] es:
auf holden Trug zu hoffen,
ja, ihn zu wiinschen kann uns nichts mehr treiben.
So bleibe ruhig denn.
Genug erbebtest du. Kein Ding ist deiner
Bewegung wert und keiner Seufzer wiirdig
die Erde. Bittre Ode
ist einzig noch das Leben, Schlamm die Welt.
Sei ruhig nun. Verzweifle
noch dieses eine Mal. Zum Sterben nur
hat uns das Schicksal ausersehn. Verachte
dich selber, die Natur,
aie Macht des Bosen, die verborgen waltet,
die Eitelkeit, der alles Tun verfillt.
Giacomo Leopardi, An sich selbst, 1824
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Flinftes Bild — Hochzeit und Tod

Entziffert denn ein Gliicklicher die Meeresweiten? Als wire das Meer fiir die Men-
schen gemacht! Fir sie ist die Erde da, diese armselige Erde. Aber die Akkorde des
Ungliicks vereinigen sich mit denen des Meeres in einer wolllistigen und zerflei-
schenden Harmonie, die uns aus dem Schicksal der Sterblichen hinauswirft.

E.M. Cioran, Gedankendimmerung, 1940

Es stimmt: Ist man bei einem gewissen Alter angelangt, erlebt man manche Traurig-
keiten. Alles, was wir an Freuden, Schmerzen, Liebschaften haben, ist leider nicht
mehr stark genug, um Neigungen und gegenwértige Freundschaften zu bewahren
oder wenigstens Illusionen, diese Giiter zu besitzen, die uns das Leben teuer ma-
chen. Selig, wenn Du glaubst, da Reichtimer und Verdienste Dir die Zuneigung der
alten und neuen Freunde erhalten. Ich, das sage ich Dir tief enttiuscht, glaube an
nichts mehr, an niemand, oder fast. Ich habe plétzlich so groBe und grausame Ent-
tduschungen erlebt, um nicht tiber das Dasein entmutigt zu sein. Ich sage Dir, daB
alle auf dem dornigen Weg der Enttduschungen gekommen sind, das wili heifen, daf
sie mir im Innersten doch irgendeine Hoffnung und irgendeinen Glauben an die
Zukunft gelassen haben. Darum, Liebe, wenn ich sage, bleibe mir gewogen, lache
ich. Auch meine religitsen Begeisterungen sind vergangen, und kaum mehr glaube
ich noch angesichts der Wunderlichkeiten seiner Geschopfe an Gott.

Gluseppe Verdi, An Clarina Maffei, 5. Mérz 1874

Ich lege groRen Wert auf die Szene, in welcher der Doge Pietro die Balkone zu ffnen
befiehlt; da muR man eine reiche, groBe Beleuchtung sehen, die weiten Raum ein-
nimmt, damit man die Lichter gut sehen kann, die allmihlich eins nach dem anderen
ausgehen, bis beim Tode des Dogen alles in tiefem Dunkel ist. Das ist, glaube ich, ein
sehr wirkungsvoller Moment, und es wire ein Jammer, wenn das Biihnenbild nicht
gut gemacht wire. Der erste Prospekt braucht nicht sehr weit entfernt zu hingen,
aber der zweite, der Prospekt mit der festlichen Beleuchtung, muB sehr weit hinten
sein.

Giuseppe Verdi, An Francesco Maria Piave, Anfang Februar 1857

Der Doge, der bestimmt der Hochzeit seiner Tochter beigewohnt hat, kann besagtes
Lichtermeer nicht génzlich ignorieren: er tritt auf, bedriickt, mit Atemnot und Boito
findet wunderschén im Munde des Dogen selbst:
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Alle marine aure il veron dischiudi. (Den Meeresliiften 6ffne den Balkon.) Diese
Worte sind nicht nur gut im Munde des alten Korsaren, sondern passen auch selhy
schon zu den folgenden:
Oh! refrigerio! La marina brezza! Il mare! il mare!
{Oh! Erquickung! Der Seewind! Das Meer! das Meert)
So ist die Szene logischer, ergreifender. Damit kann Pietro allein ein einziges grofBeg
Fenster in der Mitte 6ffnen; und es ist natiirlich, daf§ der Doge sich umwendet ung
sich dem Fenster nédhert, um Atem zu schopfen. An dieser Stelle ist es logisch, dag
die erleuchtete Stadt sich ihm in ihrem vollen Glanze zeigt und er iiberrascht ausruf,
Qual fulgore {(Welcher Glanz). Auch der Befehl, das Licht zu 16schen, ist Boito zufoj.
ge schoner im Munde Simons als anderer! Von den beiden Versionen, die Sie vor.
schlugen, schlieRt Boito die einer weiteren Szene absolut aus, die er schédlich fiir dag
Drama hilt. Er hilt die andere fiir besser, d.h. den Hauptmann auftreten und dey
Befehl vom Balkon aus geben zu lassen.

Giuseppe Verdi, An Giulio Ricordi, Februar 1881

Heute ist der Tag der Vergebung; Sie miissen mir also vergeben. Jedes Jahr brachte
ich diesen Tag mit ihm in Genua zu; ich kam am Karfreitag an (er bewahrte in
seinem Herzen den Kultus der groRen christlichen Feiertage: Weihnachten ungd
Ostern); ich blieb bis zum Montag. Der stille Reiz dieses jéhrlichen Besuches kommt
mir wieder in den Sinn, die Gesprdche mit dem Maestro, das patriarchalische, streng
rituelle Mah! mit den tiblichen Speisen, die alles durchdringende milde Luft und der
sanfte Frieden in jenem groBen Palazzo Doria, dessen Doge er war.

Arrigo Boito, An Camille Bellaigue, 7. April 1901

Dies ist mein Testament.
Ich widerrufe jede friihere Anordnung und erkldre sie fiir unwirksam.
Ich ernenne und setze ein zu meiner Universalerbin meine Verwandte Maria Verdj,
verheiratet mit Herrn Alberto Carrara in Busseto. Sie hat keine Biirgschaft zu stellen
und soll frei sein von der Verpflichtung, ein Inventar aufzunehmen.
1. Ich vermache den Hauptasylen der Stadt Genua die Summe von zwanzigtausend
Lire.
2. Ich vermache der Anstalt fiir rachistische Kinder, erhalten von der Stadt Genua,
die Summe von zehntausend Lire.
3. Ich vermache der Taubstummenanstalt der Stadt Genua die Summe von zehntau-
send Lire.
4. Ich vermache dem Blindeninstitut der Stadt Genua die Summe von zehntausend
Lire.
Giuseppe Verdi, Testament, eingetragen in Busseto,
14, Mai 1900 in Mailand veréffentlicht
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Noch sptir ich ihren Atem auf den Wangen:
Wie kann das sein, daB diese nahen Tage
Fort sind, fiir immer fort, und ganz vergangen?

Dies ist ein Ding, das keiner voll aussinnt,
Und viel zu grauenvoll, als daB man klage:
DaB alles gleitet und voriiberrinnt.

Und daB mein eignes Ich, durch nichts gehemmt,
Hertiberglitt aus einem kleinen Kind
Mir wie ein Hund unheimlich stumm und fremd.

Dann: daB ich auch vor hundert Jahren war
Und meine Ahnen, die im Totenhemd,
Mit mir verwandt sind wie mein eignes Haar,

So eins mit mir als wie mein eignes Haar.
Hugo von Hofmannsthal, aus 7erzinen Gber Verginglichkeit, 1894

Und ich —ich bin’s,

der all’ dies Elend schuf!

Ha! Welcher Stinden,

welches Frevels Schuld

mub dieses Toren-Haupt

seit Ewigkeit belasten,

da keine BuBe, keine Siihne

der Blindheit mich entwindet,

zur Rettung selbst ich auserkoren,

in Irrnis wild verloren

der Rettung letzter Pfad mir schwindet!
Richard Wagner, Parsifal, 3. Akt, 1882

Letzte Szene — Gefédngnis
Ergreifende Szene zwischen Lear und Cordelia. Cordelia beginnt, die Wirkung des
Giftes zu spliren. Ihr Todeskampf und Ende. Albanien, Kent und Edgar stiirmen her-
ein, sie zu retten. Zu spdt. Lear hebt, unbekiimmert um alle Ankommenden, den
Leichnam der Cordelia auf und ruft: E morta, é morta: come la terra & morta! Ulu-
late! Ululate! Sie ist tot, sie ist tot: leblos wie die Erde. Heult! Heult! Ensemble, in
dem Lear fithren muB. — Ende
Giuseppe Verdi, Entwurf zu yKonig Lear,
An Salvatore Cammarano, 28. Februar 1850
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caev verzwelfelt Meine Schwester, meine Schwester ...
Ljusov ANDREEVNA  Oh, mein lieber, mein zirtlicher, wunderschoner Garten! Mein
Leben, meine Jugend, mein Gliick, leb wohl! Leb wohl! ...
ANJAS STIMME fTOhlich auffordernd  Mamal
TROFIMOVS STIMME fr0hlich, aufgeregt  Huhu!
Ljusov ANDREEVNA  Ein letztes Mal die Wiande anschauen, die Fenster. In diesem Zim-
mer war unsere selige Mutter so gern.
caev  Meine Schwester, meine Schwester!
anjassTiMme - Mama!
TROEMOVS sTIMME  Huhu!
LjuBOV ANDREEVNA ~ Wir kommen! Sie gehen ab.
Die Bithne ist leer. Man hort, wie alle Tiiren abgeschlossen werden, dann wie
die Wagen abfahren. Es wird still. Mitten in die Stille hinein die dumpfen Axthiebe,
einsam und traurig. Schritte. Aus der Tir rechts kommt Firs. Er ist gekleidet wie
immer in Jackett und weiler Weste, an den Filsen Pantoffeln. Er ist krank.
rirs geht zur Tir, riittelt an der Klinke  Abgeschlossen. Sie sind weg. Setzt sich aufs
Sofa. Mich haben sie vergessen. Macht nichts. ich setz mich ein Weilchen. Und Leo-
nid Andreic hat sicher nicht den Pelz angezogen, er ist im Mantel gefahren. Seufzt.
Ich habe nicht aufgepaBt. Oh, diese jungen Leute! Murmelt etwas, was nicht zu ver-
stehen ist. Das Leben ist vorbei, als hittest du es gar nicht gelebt. Legt sich. Ich leg
mich ein Weilchen hin. Kein bifichen Kraft mehr, nichts mehr, nichts. Ach du, taube
Nuf! Liegt unbeweglich.
Man hért einen entfernten Ton, wie vom Himmel kommend, den Ton einer ge-
sprungenen Saite, ersterbend, traurig, Stille tritt ein und zu hdren sind nurmehr
fern im Garten die Axthiebe, mit denen Bdume geféllt werden. Vorhang.

Anton Tschechow, Der Kirschgarten, 1904

Er trat zum zweiten Mal ans Wasser. Er betrachtete das Wasser eine ganze Weile,
dann kehrte er zur Bank zurfick. Gut, ich gehe, sagte er. Adieu, Mercier. Gute Nacht,
sagte Mercier. Allein betrachtete er das Erloschen seines Himmels, die Vollendung
des Dunkels. Den versunkenen Horizont lieB er nicht aus den Augen, denn er kann-
te seine Aufzuckungen aus Erfahrung. Im Dunkeln horte er auch besser, er horte die
Geriusche, die der lange Tag thm verheimlicht hatte, das Gefliister von Menschen,
zum Beispiel, und den Regen auf dem Wasser.

Sarnuel Beckett, Mercier und Camier, 1970

Der Staub war einst der Mann,
Einfach, milde, gerecht und entschlossen, dessen vorsichtige Hand
Gegen das schandlichste Verbrechen, das je auf Erden begangen worden,
Die Einheit dieser Staaten rettete.
Walt Whitman, Grabschrift, 1904
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trisTAN  Ich wage es, den Tod zu wiinschen, ihn zu wiinschen wie nichts anderes
auf der Welt, mit so viel Leidenschaft und Aufrichtigkeit, wie er, glaube ich, auf der
Welt nur von wenigen herbeigesehnt wird. Ich wiirde Thnen das nicht sagen, wenn
ich nicht ganz sicher widre, daB, wenn meine Stunde kommt, die Tatsachen meine
Worte nicht Liigen strafen werden. Denn obwohl ich noch kein Ende fiir mein Leben
sehe, 148t mich doch ein inneres Gefiihl fast sicher sein, daf die ietzte Stunde nicht
fern ist. Allzu reif bin ich fiir den Tod; allzu unsinnig und unglaublich scheint es mir,
so tot wie ich in meinem Geist bin, so fertig in jeder Hinsicht mit der Fabel des
Lebens, daB ich noch vierzig oder flinfzig Jahre ertragen soll, wie es die Natur mir
androht. Der bloBe Gedanke daran 146t mich schaudern. Wie es uns aber mit all die-
sen Ubeln geht, die unsere Einbildungskraft sozusagen iiberwiltigen, so kommt mir
auch dieses wie ein Traum vor oder wie eine Tduschung, die sich unmdoglich ver-
wirklichen kann. Und wenn mir jemand von einer fernen Zukunft spricht, als wiirde
sie mir gehoren, kann ich fiir mich ein L&cheln nicht zurfickhalten, so zuversichtlich
glaube ich, daBl der Weg, den ich noch vor mir habe, nicht lang ist. Und ich kann
sagen, dafl dies der einzige Gedanke ist, der mich aufrecht erhalt. Biicher und Stu-
dien, die ich, was mich oft wundert, so sehr geliebt habe, grofie Pline und Hoffnun-
gen auf Ruhm und Unsterblichkeit sind Dinge, iiber die ich heute nicht einmal mehr
lachen kann. Uber die Pline und Hoffnungen dieses Jahrhunderts lache ich nicht; ich
wiinsche ihnen von ganzem Herzen den besten Erfolg, und ich lobe und ehre den
guten Willen aufrichtig; aber ich beneide weder die Nachkommen noch jene, die ein
langes Leben vor sich haben. In anderen Zeiten habe ich die Unwissenden und die
Toren beneidet und alle, die eine grofe Meinung von sich haben, und hétte gerne
mit einem von ihnen getauscht. Heute beneide ich weder Toren noch Weise, weder
GroRe noch Kleine, weder Schwache noch Méchtige. Ich beneide die Toten, und nur
mit ihnen mdchte ich tauschen. Alle angenehmen Vorsteilungen, alle Gedanken an
die Zukunft, mit denen ich mir in meiner Einsamkeit die Zeit vertreibe, drehen sich
um den Tod und kénnen sich von ihm nicht 16sen. Auch st6ren mich in dieser Sehn-
sucht die Erinnerung an die Triume der Kindheit und der Gedanke, umsonst gelebt
zu haben, nicht mehr wie friiher. Wenn der Tod mir naht, werde ich so ruhig und so
zuftieden sterben, als hitte ich nie etwas anderes auf der Welt gehofft und
gewlinscht.

Giacomo Leopardi, Dialog zwischen Tristan und einem Freund, 1827

Die Tonart des Meeres ist die des ewigen Sterbens, eines nie endenden Abschlusses,
eines erbliihten Todeskampfes. Du hast weder ein von Nuancen angekrankeltes Herz
nétig noch ein von den Subtilitdten der Verziickung angenagtes Empfinden, um
einen Todesschauder in den Meeresmelodien zu erhaschen, sondern nur einen Hang
zu den Geheimnissen und Stimmen der Schwermut. Dann bist du dir deiner Identitét
nicht mehr gewil und muBt dich sammeln, dich unabléssig auffischen, damit die
Meere in dir und auBerhalb deiner dich nicht verschlingen. Du kannst dich nur in
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den eigenen vier Wanden beherrschen. Der Ruf der Fernen schleudert dich tiber dg,
Entwurf deines Daseins hinaus ... Das Meer verlockt nur diejenigen zum Verschwyy,.
den, die es in Tagen und Néchten durch Selbstschau entdeckt haben ... Wenn es sigy,
vor d1r ausbreitet, besinnst du dich nur auf den Abgrund jener Tage und Néchte
Die Ddmonie des Meeres ist ein durchdufteter Schneesturm, ein Tmmmerhaufel.1
dem wir uns nicht entziehen konnen, ohne das Tiefste in uns zu zertreten, ein €dler
Zerfall, den wir beackern miissen. Zuckt das Blut nicht im Rhythmus des Meeres, it
sein schwermiitiger Hochmut nicht auf die blaue, bewegte und uferlose Wunde abge.
stimmt? Dieses ausgedehnte und fliissige Leiden erfiille mich mit dem Hunger nacy,
unermefBlichen Schmerzen und stille meinen Durst nach uniiberbietbarem Ungliicyi
Mbdgen die ziirnenden Meere die Wogen des Menschenherzens zerbrechen!

Das Paradies {iberlédft du den Rachitikern, wenn du am Meeresgestade umhg.
irrst. Denn es ist ein Meer ohne Dédmonie. Das Urbild des Paradieses hat mich nur j,
jenen geféhrlichen Augenblicken verfolgt, wo meine Gelenke zerschmelzen ung
meine Knochen sich aufweichen in der hochsten Schwiche, im duBersten Verlugy,
Das lauterste Bild, das der Geist erschaut, entstrémt einer entleerten Lebenskragy,
Nirgends neigst du mehr dazu, die Welt fiir eine Verlingerung der Seele zu haltey
als am Meer. Und nirgends befdhigt dich reines Schauen mehr zum religidSeq
Schauder. In einem ausgefiillten, vom Absoluten umstrahlten Leben wire jeqde
Wahrnehmung eine Offenbarung. In der Stimmung der Dimmerungen am Meey
wird es dir zuteil.

E.M. Cioran, Gedankenddmmerung, 1940

Alle Freude auf Erden
ist nichts als triigerischer Zauber.
Ein Quell unendlicher Tridnen
ist das menschliche Herz.
Giuseppe Verdi, Simon Boccanegra, Letztes Bild, 1881

Alles in der Welt ist Posse:
Als Possenreifer ist der Mensch geboren.
In puncto Treue und Vernunft sitzt er nicht grade fest zu Rosse.
Ein jeder wird geprelit. Doch gebt nur acht,
Es lacht am besten, wer als letzter lacht!
Der Vorhang falit
Giuseppe Verdi, Falstaff, Letztes Bild, 1893
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Weder die Meere noch der Himmel noch Gott noch die ganze Welt sind je ein All
Nur die Unwirklichkeit der Musik. — Die Todessehnsucht hebt das ganze Universup,
in den Rang der Musik.

E.M. Cioran, Gedankenddmmerung, 194(
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Eine Collage von Minidramen
Zur dramaturgischen Struktur von Simon Boccanegra

Johannes Schaaf / Wolfgang Willaschek

Neben Macbeth und Don Carlo ist Simon Boccanegra das Musikdrama, welches
Verdi von allen seinen Opern am entschiedensten eingreifenden Korrekturen unter-
zog. Von der Studie des schlieflich an seinen Idealen und an seinem Traum von Frie-
den und Versdhnung zerbrechenden Visiondrs Simon Boccanegra, der sich weigeit,
zwischen privaten Gefiihlen und politischen Interessen zu unterscheiden, lie Verdi
jahrzehntelang nicht ab. Die auf den ersten Blick verwirrende, sich wie die Entste-
hung beider Fassungen iiber einen Zeitraum von flinfundzwanzig Jahren erstrek-
kende Handlung, eine vermeintlich fehiende Liebesgeschichte und das diistere Sujet
werden immer wieder als Ursachen fiir die Schwierigkeiten angefiihrt, das Stiick im
Repertoire durchzusetzen. Die Analyse der Partitur ergibt ein vollig anderes Bild. Es
gilt, Simon Boccanegra nicht nur als exemplarisches Werk des musikdramatischen
Schaffens von Verdi zu rehabilitieren, sondern in seiner formalen Strenge und Moder-
nitét, in seiner unerbittlichen geselischaftlichen Bestandsaufnahme {iberhaupt erst fiir
die Biihne zu entdecken.

Wie in keinem anderen Stlick Verdis wird in Simon Boccanegra in abruptem
Wechsel von Zeit und Raum Drama an Drama gereiht. Auf diese Weise entsteht eine
faszinierende Collage von Minidramen. Am Ende des Prologs, dessen Geschehen der
Handlung um fiinfundzwanzig Jahre vorangeht, driicken die Begriffe »Thron« und
»Grabg die radikale Umkehrung der Gefiihle aus, die der Titetheld erfahrt. Im Glau-
ben, durch das Dogenamt seine Geliebte Maria Fiesco erringen zu konnen, wird
Simon in einen grotesken Alptraum verstrickt, an dessen Ende sich die Ebenen der
Wahrnehmung — charakteristisch fir die Dramaturgie dieser Oper — surreal {iber-
schneiden. Die Liebe, die Simon zu finden hofft, fithrt ihn zur Leiche Marias. Den
Jubel der Masse iber den neuen Dogen empfindet Simon als grotesken Totentanz.
Simon Boccanegra ist wie Mozarts Don Giovannivor allem auch ein Stiick iiber Eros
und Tod.

Im zweiten Bild, dem ersten Teil des ersten Aktes, findet Simon seine Tochter
Maria wieder. Simon begreift, daf er seine Emotionen nicht linger offiziellen Interes-
sen unterordnen kann. Seine Tragik, die am Ende des 19. Jahrhunderts auch die des
zunehmend resignierenden Biirgers Giuseppe Verdi ist, besteht darin, daf er fortan
nur noch als Liebender handeln kann. Nachdem Simon im vierten Bild das ihm von
Paolo bereitete Gift getrunken hat, singt er davon, wie bitter ihm die Macht auf den
Lippen schmeckt. Das Theaterrequisit spiegelt einen inneren Zwiespalt wider: Es gibt
kein theatralisches Zeichen, das Verdi nicht in seine Dramaturgie seelischer Note ein-
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bindet. In der zweiten Fassung von 1880/81 ist die Durchdringung von privater und
gesellschaftlicher Sphére in der Ratsszene exemplarisch ausgedriickt, dem politische
Realitdten aufgreifenden Finale des dritten Bildes. Es handelt sich um ein individuelle
und kollektive Empfindungen biindelndes Tableau, das durch den Gegensatz von
Friedensutopie und Fluch bestimmt ist.

Unter dem Bann des Fluches stehen auch die Minidramen des zweiten Aktes
(Viertes Bild). Verdi dréngt die Dimensionen der vorangegangenen Ratsszene zu ei-
nem psychologisch dichten Kammerspiel zusammen. Paradoxerweise, aber in inne-
rer Handlung folgerichtig, verhindert die Musik, daf sich die unter einem Alpdruck
von Macht und Ohnmacht stehenden Menschen ihre Beziehungen offenbaren. Statt-
dessen singen sie in jedem Minidrama, das in diesem Bild {iber Mord, Rache, Hag,
Vergebung und Versshnung auftaucht, unentwegt aneinander vorbei. Im SchluBter-
zett singen drei sich ihrer Isolation bewuBt werdende Menschen a cappella, um
Augenblicke spéter vom stiirmischen Kriegsgeschrei einer anonym im Biihnenhinter-
grund bleibenden Masse grell iibertont zu werden. Verdi baut auch diese Uberschnei-
dung individueller und kollektiver Wahrnehmung nach jenem Collagenprinzip auf,
mit dem er am Ende jedes Bildes von Simon Boccanegra eine Vielzahl entwickelter
Mini- oder Einzeldramen zum Massenaffekt biindelt. Im fiinften, dem letzten Bild,
geht das die Handlung dieser Oper iiberstrahlende Prinzip endgiiltig in Gleichzeitig-
keit und Bruchstiickhaftigkeit auf. Die Minidramen, die zuvor vier Bilder lang chro-
nologisch aneinandergereiht wurden, laufen nun unentwegt nebeneinander ab, ohne
daf ihre Uberschneidung und Uberlagerung zu neuer Ordnung und Struktur fuhren
wirde. Am Ende des fiinften Bildes von Simon Boccanegra beginnt analog zum End-
spielcharakter der Szenen — Simons Sterben als Diagramm eines schleichenden Todes
— eine musikalische Moderne, die sich nicht durch einen neuen Stil ausdriickt, son-
dern im Zusammenbruch traditioneller und bewubBtseinsstiftender Formen: Eine
Welt und damit auch die strukturelle Ordnung, die sie bislang widerspiegelte, gehen
unweigerlich unter.

Nicht Handlungen und Situationen, sondern die Befindlichkeiten auBergewghnli-
cher Figuren und deren sich schlagartig wandelnde Empfindungen ergeben in der
Addition der erwahnten Minidramen die unverwechselbare Aura dieses Stiickes. Kei-
ne andere Oper Verdis ~ sieht man einmal von der zynischen Ironie am Ende von
Falstaffab — endet derart illusionslos in bruchstiickhaften Fragmenten einer unterge-
henden Welt wie Simon Boccanegra. Von Mozarts barockem Aufklérungsdrama
ldomeneo, re di Creta tiber Mussorgskys Fallstudie in Boris Godunow bis hin zu
Alban Bergs Wozzeck zieht sich in der Operngeschichte eine thematische Linie,
deren Schwerpunkt die Untrennbarkeit von gesellschaftlicnem Untergang und indivi-
duellem Scheitern ist. Simon Boccanegra ist ein zentrales Werk dieser Kette.

Ohne Vorbereitung wird der Zuhorer im Prolog von Simon Boccanegra in das
Gesprédch zweier Intriganten hineingezogen, die das Amt des Dogen verschachern.
Einer von ihnen, der Plebejer Paolo Albiani, verrit in einer die Fluch- und Todes-
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motive dieser Oper etablierenden Musik die Griinde seines Handelns: abgrundtiefer
HaB auf die Adligen, das erste Minidrama in dieser an Perspektiv- und Szenenwech-
seln, an abrupten Handlungsumschwiingen und radikalen Charakterwandlungen so
reichen Oper. Augenblicke danach stlirmt der Held Simon Boccanegra auf die Biihne.
Sein erster Satz »Un amplesso« (»Eine Umarmung) gibt in Verdis Vertonung den
zentralen Charakterzug der Figur wieder: Ein Mensch, der die Welt umarimen mdch-
te, weil er gliicklich ist. Die Musik zeichnet nicht nur einen Charakter, sondern asso-
ziiert einen stdndigen Gefiihlsiiberschwang, dessen sich der Kdnigsmacher Paolo im
Prolog geschickt bedient, um sich Simon gefiigig zu machen. Die Musik charakte-
risiert die Taktik des Realpolitikers, der die Schwéche seines Opfers kennt. Spur fiir
Spur schiebt sich {iber das Minidrama Paolos als Collage widerstreitender Prinzipien
jenes Drama von HaB und Rache, wie es im Zweikampf zwischen Fiesco und Simon
zum Ausdruck kommt: Unverschnlichkeit im Duett des Prologs, zu spite, daher ver-
gebliche Versshnung im Duett des letzten Bildes — beides einzigartige musikdrama-
tische Dokumente einer Minnerbeziehung, die {iber Leben und Tod entscheidet.

Verdi schildert im Prolog nicht den HaB8 des Patriziers, sondern die ungeheuren
Krifte, die Fiesco aufbringt, um den Schmerz iiber den Tod seiner Tochter in Rache
und Zorn auf Simon, ihren Verfiihrer, zu verwandeln. Uber reales Geschehen hinaus
verdeutlicht die Musik ein strukturelles Prinzip, das Leitthema dieser Oper ist: Kraft-
werke von Emotionen prallen aufeinander und ersetzen reale Situationen. Aus der
Partitur heraus wird eine neue Realitdt geschaffen. Zuweilen scheint es die Figuren
zu zerreiRen, derart frenetisch werden sie von ihren Gefiihlen — Spiegelbilder ihrer
seelischen Gespaltenheit — bestimmt und getrieben. Dies gilt besonders fiir die Begeg-
nungen zwischen Simon und Fiesco. Unter der Oberfliche der Handlung tritt jenes
Gefiihl zutage, das fir Verdi Inbegriff aller menschlichen Existenz ist: die Fahigkeit
eines Menschen zu weinen, im Zusammenbruch er selbst zu werden und dann zu
sich zu finden, wenn ihm jede Sicherheit, jede Geborgenheit, jede Hoffnung genom-
men wird. Vom groflen Monolog im zweiten Bild des Rigoletto - der skrupellose Hof-
narr wandelt sich zum einfiihlsamen Vater - zieht sich eine direkte Linie {iber das
gewaltsame Aufbdumen Violettas gegen den Tod in La traviatabis zu den Empfindun-
gen des mit kalter Grabesstimme singenden Fiesco und des mit warmer, flehender
Stimme auftretenden Simon, der Frieden und Verséhnung wie einen Liebesakt
ersehnt. Wann immer von »piangere« gesungen wird, vom »Weineng, bricht die
Musik in quélende Sekundschritte, in chromatische Linien und fragmentarische
Bruchstiicke auseinander. Fiir die Liebe zwischen Fiesco und Simon im fiinften Bild
14Rt Verdi ganze drei Takte gemeinsamen Singens {ibrig, gefolgt von einer Melodie in
Fagotten, Celli und Kontrabéssen, die mehr von Verwesung und Tod als von Liebe
und Versohnung erzéhit.

Fiinfundzwanzig Jahre, der Zeitsprung zwischen Prolog und zweitem Bild, wirken
im »Kraftwerk der Geflihle, das Verdi in den Minidramen dieser Oper immer ener-
vierender und insistierender entwickelt, wie Sekunden. Am Beginn des zweiten Bil-
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des unterstreicht das fiir die zweite Fassung von 1880/81 komponierte Vorspi§y
der Arie Amelia Grimaldis — fahl klingende Synkopen {iberlagern impressionistischy
Wind- und Wellenbewegungen —, wie stark der alptraumhafte Schrecken vom Ende
des Prologs in die Welt einer neuen Generation, einer neuen Liebe hineinragt. Eing
einzige Melodie im Duett von Simon und Amelia reicht in diesem Bild fiir Verdi aus,
um die unter der Oberflache von Verschworung, Rache und Liebesschwiiren her.
schende Sehnsucht und Qual von Vater und Tochter wie aus einer nie versiegendet
Wunde — Simon Boccanegra als Verdis Parsifal— aufbrechen zu lassen.

Im Mittelpunkt des Werkes steht die Ratsszene, das Finale des ersten Aktes. Sie g&.
rdt zum Querschnitt/ durch alle Minidramen dieser Oper, nicht, was deren Summie.
rung, wohl jedoch, was deren Komprimierung angeht. Wie die meisten Minidramety
beginnt die erste Situation dieses Finales rezitativisch an der Grenziiberschreitung voty
Sprache und Musik, deren unterschiedliche Wirkungsmoglichkeiten Verdi stets aufein.
ander bezog. Nicht von ungefahr schérft Verdi in Briefen seinen Singern ein, daf aug
dramatischen Hohepunkten seiner Opern haufig mehr »gesprochen als gesungen
werden sollte. Aus der Welt Amelias, in der er sich zum Liebhaber des Prologs zuriick-
verwandelt hat, gerdt Simon unvermittelt in eine offizielle Sphire, die bisher seineny
Charakter prégte: Der Machtmensch, der den fiihlenden und liebenden Mann untex
eine starre Maske dréngte. Simons Stimme droht zunschst im Gezénk der uneinigen
Parteien unterzugehen und Klingt iberhaupt nur melodisch, wo vom Traum eines
einigen Vaterlands die Rede ist. Die Wut des zynisch die Korruptheit der Masse, des
Plebs - gleichermaBen Adlige wie Volk ~ entlarvenden Dogen entlédt sich in emphati-
schen Phrasen, die, ein weiteres Minidrama im groBen Drama von Frieden und Fluch,
nach und nach jene aggressive Rastermusik ausléschen, die den von auBen nach innen
dringenden Larm der Biirgerkriegsparteien versinnbildlicht. Auf dem ersten H&he-
punkt des Finales horen die sich im Ratssaal befindenden Personen gespannt nach
draufen - lthmende Stille: die Welt eine Menschen verschlingende Falle.

Simons Aufschrei, von »Brudermdrderng umgeben zu sein, ist eine ekstatische
Befreiung von inneren Fesseln und Zwéngen, die sein Leben zur Qual, zur Folter
machen. Der zum einsamen Wolf gewordene Mensch gewinnt in Verdis Musik im
nur musikalisch darstellbaren Raum einer letztlich todlichen BewuBtseinsspaltung fiit
Augenblicke seine Wiirde, seine Autonomie zuriick. Verdi blickt in eine menschliche
Seele. Die Ereignisse spielen sich zugleich in der Realitit und in Simons Kopf ab. In
gehetzt klingenden Bruchstiicken schreit Simon seine Wut gegen alle Schichten und
Klassen, gegen ein »Volk mit blutiger Geschichte« aus sich heraus. Wo die Menschen
Briider sein miiRten, yam heimatlichen Herd, zerfleischen sie sich grausamer als vor
jedem Feind. Aber noch wéhrend Simon im Affekt des Hasses verharrt, bereitet Verdi
tiber Triolen der Celli den entscheidenden harmonischen Wechsel und die ausschlag-
gebende Gefiihisumwandlung dieses Finales vor. Simon weint iiber seine zerstritte-
nen Briider, verwandelt HaB in Mitleiden. Boitos prosaisches Bild »vom Glanz der
Hiigel, auf denen vergeblich der Olzweig griint« geht iiber den Affekt des Weinens,
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Verdis allumfassender Chiffre fiir Menschlichkeit, in Simons Traum von einer Welt
aus Liebe und Frieden iiber.

Im Concertato, dem lyrischen Hauptabschnitt des Finales, schilt sich aus dem fiir
diese Oper so charakteristischen unentschiedenen Klangbereich zwischen Dur und
Moll schlieRlich Simons Phrase »e vo gridando: pace, e vo gridando: amor« (»Und ich
rufe euch zu: Friede! Und ich rufe euch zu: Liebel«) heraus, die der Cher augenblick-
lich als Echo aufgreift: Mensch und Menschheit, Anklage und Klage, Mirtyrertum
und Friedensgebet. Als wéren alle Menschen gezwungen, unter dem Bann dieser
Melodie ihre seelischen Zerrissenheiten zu offenbaren, um von ihren Leiden erldst
werden zu konnen, fiigt Verdi die Minidramen dieses Bildes zur Gesamtheit. Pidtz-
lich stehen unverriickbar nebeneinander: der zynische Haf Paolos, der dem Dogen,
einst Freund, jetzt Todfeind, die Stirn bietet — die fast hiindische Verehrung des hitzi-
gen Gabriele Adorno fiir den am Rachegedanken als Lebensaufgabe festhaltenden
Fiesco — die Hingabe Amelias an ihren Vater, mehr Liebende als Tochter, die in der
beschdmt auf die Schwiche des Midchtigen blickenden Menge instinktiv begreift, daid
hier die Sehnsucht und das Leid von Generationen in einem Affekt zusammengezo-
gen werden. Daher 1dRt Verdi am Ende des Concertato ihre Stimme aus der Stimme
Simons hervorgehen: eine Vereinigung, aus erotischem Zauber geboren, zur Manife-
station einer neuen, einer besseren Welt. :

Verdi gibt der aus der Betroffenheit des Augenblicks erwachsenden Bereitschaft
Gabrieles, sich der Macht des Dogen zu fiigen, keine Musik. Sie setzt erst wieder ein,
nachdem Simon herrisch »Paolo« gerufen und ihm der Angesprochene geantwortet
hat »Mio duce« (»Mein Herr!«). Wo zuvor die Zeit im utopischen Augenblick endlos
gedehnt erschien, rast sie jetzt im eigentlich statischen Moment unaufhdrlich dahin.
Wer der Menschheit Frieden predigt, erringt sich das Recht, jene, die das Bose als
Gegenmacht personifizieren, offentlich zu verurteilen. Aus dieser GewiBheit heraus
vertont Verdi die aus einer rituellen Anrufung erwachsende Selbstverfluchung Pao-
los. Um im Orchester zu unterstreichen, welchen Bann der verwundete, vor
Schmerz aufheulende Wolf {iber die listige, gemeine Schlange legt, bendtigt Verdi nur
die fahl klingende Melodie einer BaBklarinette. Paolo bleibt keine Zeit, die Wirkung
des Fluches, zu dem er gezwungen wird, zu begreifen. Erstarrt singt er die Fluchfor-
mel Simons notengetreu nach. Um so unheimlicher spiegelt sich seine Erregung im
Fluchgesang des Chores: »Sia maledetto!« (»Er sei verflucht!«). Im Nachspiel erklingt
in den tiefen Blésern und Streichern eine melodische Phrase, die auf Paolo wie ein
Kainsmal lastet und die ihn noch auf dem Schafott verfolgt, wenn er sich hysterisch,
selbstherrlich und gréBenwahnsinnig im letzten Bild {iber den ihm drohenden Tod
hinwegsetzt. Aus dem Biihnenhintergrund, also in sich selbst, hort Paolo den Hoch-
zeitsgesang flir Amelia und Gabriele.

Simon Boccanegra liefle sich zweifellos auch als verwirrende Politintrige im kor-
rupten Genua erzdhlen. Hinter diesemn Rahmen zeigt Verdis Musik jedoch eine radi-
kal andere Wahrheit, die jede Historie zur Fassade macht: eine Geschichte unerbitt-
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licher Feinde, die sich am Ende nach einem verzehrenden Lebenskampf wie Verliep,.
te miide und erschopft in die Arme sinken. Zum Horeindruck des Weinens gese}]t
sich Augenblicke vor dem Tod endlich das erlosende Bild: Die leidenden Menschen
verschmelzen zur Pietd. Verdi wiederholt das Prinzip des ersten Finales, unterschieq-
lichste Emotionen zu einem groBen Affekt zusammenzufassen, dieses Mal jedoch
unter anderen Vorzeichen und mit anderen Folgen. Um den sterbenden, sich vop
Ton zu Ton immer einen Schritt weiter aus dem musikalischen Raum ziehenden
Simon versammeln sich die anderen Figuren, die im Angesicht des Todes vollends zy
»Stimmen« zu werden scheinen. Jeder singt seine Phrase isoliert vom anderen. Dje
Melodien Klingen beseligend und sphirisch wie in anderen Opern Verdis, nur zyr
Gesamtheit wollen sie sich nicht mehr fiigen, erst recht nicht, als sie in einer einz;j.
gen eisigen Phrase Fiescos zu ersticken drohen: »Alle Freude auf Erden ist nichts ajs
triigerischer Zauber. Ein Quell unendlicher Trinen ist das menschliche Herzg.

Simons Geliebte Maria, die die Handlung des Prologs wie ein Phantom bestimm-
te, geht vollends in den Ziigen Amelia Grimaldis auf, bis am Ende der Oper iiber-
haupt nur noch von Maria gesungen wird. Jene Amelia Grimaldi, die im Bannkreis
von Krieg und Tod Gabriele Adorno heiratet, erscheint am Ende der Oper als
Todesengel Maria. Sie bleibt nach dem Tod Simons, der sich — uraltes Ritual des
Dogen - sterbend mit dem Meer vermihlt, gebrochen zurtick, wéhrend im Schatten
dieses Endspiels eine gespenstische Zeremonie in Szene gesetzt wird: Fiesco, dem
illusionslos gewordenen Alten — als mahnendes Fatum ist er zugleich alterslos —
bleibt es vorbehalten, eine neue Welt tiber Leichen zu errichten und den jungen
Gabriele Adorno in die Dogenwiirde zu zwingen. Am Ende 16st sich selbst die Musik
Verdis auf. Dem letzten Akkord 146t sich kein eindeutiges Tongeschlecht mehr zuord-
nen. Am ehesten wire dieser Akkord als merkwirdig diffuser Zwitterklang zu
bezeichnen, bestimmt vor allem durch das, was man noch in die Leere hinein als
Nachhall zu héren glaubt, ein letztes Minidrama im Orchester. Bereits verklungen,
wirkt jene Sekundmelodie der Geigen und Celli nach, die flinf Takte zuvor ertdnte:
Chiffre menschlichen Leids, die, einmal gehort, unvergeflich bleibt und klingt, als
z0ge sich die Spannung der ganzen Oper auf einen Takt zusammen: die Erde ein Tal
der Trénen.
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Musik und Szene
Zweites Bild, Siebte Szene — Wiedererkennung von Vater und Tochter

Wolfgang Willaschek / Cornelia Weidner

Um den besonderen Stil der Oper Simon Boccanegra zu charakterisieren, beschrei-
ben Mitarbeiter der Stuttgarter Neuinszenierung den Zusammenhang zwischen
Libretto, Partitur und szenischer Umsetzung an einer fiir die Dramaturgie dieses
Stiickes entscheidenden Szene: der Wiedererkennung zwischen Simon und Amelia,
zwischen Vater und Tochter im ersten Akt (Zweites Bild) der Oper. Text, Musik und
Szene bilden in Simon Boccanegra die Ausgangspunkte fiir eine stark von der Tradi-
tion und Konvention abweichende Sicht- und Kompositionsweise. Angelehnt an die
Dramaturgie der Werke Shakespeares wird die Struktur dieser Oper stérker als in vor-
angegangenen Werken Verdis durch Bruchstiickhaftigkeit, Mehrschichtigkeit und
Gleichzeitigkeit bestimmt. Binnen weniger Takte kann sich die dramatische Situation
schlagartig dndern. Eine Betrachtung des Schauspiels von Antonio Garcfa Gutiérrez,
der stofflichen Vorlage von 1843, und des Librettos von Francesco Maria Piave in der
ersten Fassung von 1856/57 zeigt, wie notwendig es ist, bereits vor der auch lite-
rarisch eigensténdigeren zweiten Fassung Arrigo Boitos von 1880/81 das Vorurteil
zu Korrigieren, das Stiick beruhe auf einem unsinnigen Text und unglaubwiirdigen
Zusammenhidngen. Die verwirrende Handlung ist die Voraussetzung zur emotiona-
len Steigerung der Partitur: Das duBerlich Unwahrscheinliche ist das geftihlsmaRig
Wahre.

Giuseppe Verdi notiert ein Seccorezitativ fiir den kurzen Dialog zwischen dem
Dogen Simon Boccanegra und Paolo, der das Duett zwischen Amelia Grimaldi und
Simon, die siebte Szene des zweiten Bildes, einleitet. Der erste melodische Abschnitt
der Szene, ein Andante mosso, beginnt mit einem lyrischen Thema der Viclinen. Es
beschreibt die Wirkung, die die Erscheinung Amelias auf die Anwesenden ausiibt,
besonders auf Paolo: »Oh, qual beltal« (»Oh, welche Schénheit!«) Dieses Thema
dhnelt in seiner Struktur jener Melodie, mit der die Oper in Leere und Diisternis
endet, als bezdgen sich in diesem Werk Eros und Tod unentwegt aufeinander und als
sei jede Vorstellung von Gliick ohne ein BewuBtsein von der Nichtigkeit mensch-
licher Existenz undenkbar.

Die erste Anrede des Dogen und Amelias Antwort gestaltet Verdi {iber einer ruhi-
gen, in F-Dur notierten Melodie, die seltsam stockend klingt, sich nicht entfalten
kann und schlieflich verebbt. Harmonisch und melodisch wird auf diese Weise
innerhalb eines zundchst durch die egoistischen Interessen des Dogen bestimmten
Gesprdches — Amelia als Unterpfand einer politischen Intrige — das Fundament fiir
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die spitere Wiedererkennung gelegt, fiir das ebenfalls in F-Dur komponierte grofe
zweiteilige Duett. Dessen zentrale Abschnitte ergdnzen einander wie Frage und Ant
wort: Ahnung und GewiBheit des Wiederfindens.

Der musikalische, damit der dramatische Gestus &ndert sich zu Beginn der Szene
schlagartig, sobald der Doge der Adligen Amelia Grimaldi die Begnadigung ihrer
Briider anbietet. Amelia wird in die Enge getrieben. Verdi gestaltet den Dialog mit
einer ariosen, die rezitativische Spannung steigernden Melodie im Allegro giusto, die
die gesungenen Phrasen wie eine Schlinge, wie ein Raster innerer Zwdnge umgibt.
Amelia ist der Intrige des Dogen hilflos ausgeliefert. Dabel weicht sie der Melodie
Simons nicht aus, sondern nimmt sie selbstbewult als ihren Gesang an, steigert sie
sogar unisono mit dem Orchester zu einem euphorischen Bekenntnis ihrer Liebe. [hr
Mut, zu ihrer Beziehung zu »einem engelsgleichen Mann, der sie glithend wieder-
liebt« zu stehen, erhilt augenblicklich diistere Untertdne im harmonischen Wechsel
von F-Dur nach b-moll, sobald Amelia von der Hartnéckigkeit spricht, mit der sie von
yeinem Bosewicht umgarnt wird, der nach dem Gold der Grimaldis giert«. Auf dem
Hohepunkt ihrer Angst spricht Simon den Namen des Bésewichtes aus: »Paolo!« Der
Doge {ibernimmt so unbewulit die Gedanken jener Frau, von der er zu diesem Zeit-
punkt nicht im Traum ahnt, daB sie seine Tochter ist.

Amelia vergiBt jede Vorsicht, jeden Schutz und vertraut sich riickhaltlos dem
Dogen an, Unisono mit den Streichern bekennt sie in einer lyrischen Phrase, daB sie
einen Mann, der »mit ihrem Schicksal fiihlt¢, die Wahrheit gestehen will, Bevor sie
zugibt, nicht die Tochter der Grimaldis zu sein, charakterisiert Verdi durch ein Pau-
kenmotiv im pianissimo, daB er erst in der zweiten Fassung von 1880/81 notiert, die
ldhmende Spannung. Dies ist der Augenblick, in dem Amelia aus freier Entscheidung
der Willkiir des Dogen schutzlos ausgeliefert ist. Bestiinde Simon in diesem Augen-
blick auf seiner Macht, wire Amelia verloren. Der Doge erhebt jedoch keinen Wider-
spruch. Ein vehementes, im gesamten Orchester notiertes, harmonisch ins Leere fith-
rendes Motiv verdeutlicht die aggressive, in der Musik korperlich nachempfundene
Reaktion des Dogen auf Amelias Gestdndnis.

In einem in g-moll notierten Andantino, dessen Leitton fis bereits bei ihrem Ent-
schiuf angeklungen war, dem Dogen die Wahrheit zu gestehen, berichtet Amelia von
ihren schrecklichen Kindheitserinnerungen. Es gehort zu den besonderen Kennzei-
chen dieser Partitur, daB die Hohepunkte der Handlung jeweils durch den Wechsel
epischer und dramatischer Abschnitte eingeleitet werden. An der Stelle, an der in
Amelias Erzahlung die erste achttaktige Phrase endet, notiert Verdi den Einwurf
Simons »In Pisa tu?« (»Du warst in Pisa?«). Simon ahnt einen unglaublichen Zusam-
menhang, wahrend Amelia, darum bemiiht, in ihrem Bericht fortzufahren, in ihrer
Welt befangen bleibt und Simons Einspruch als Aufforderung deutet weiterzuer-
zdhlen. Nach einer Generalpause dndert sich abrupt die Begleitung im Orchester.
Amelia durchlebt das unfaRbar Schreckliche noch einmal. Ein markanter Rhythmus
in den Violinen und Bratschen macht ihre erregten Herz- und Pulsschldge horbar,
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{iber die sich die gesungene Melodie langsam hoherschraubt, bis Amelia tiber chro-
matisch absinkenden Linien der Violinen innehdit. Die bislang ausschlieBlich in
g-moll notierte Melodie schldgt nach G-Dur um, wobei dieser harmonische Wechsel
{iber pizzicato gespielten Ténen tiefer Streicher fiir Augenblicke klingt, als stiinde die
Zeit still, um den musikalischen Raum ausschlieBlich den Empfindungen Amelias zu
6ffnen. Aus eigener Kraft wandelt sie den Alptraum zum Traum.

Die Erinnerung an den Schrecken vertreibt Amelia durch die Vergegenwiértigung
des Kusses und des Segens, den ihr die Amme gab, bevor sie starb. Nach acht Takten
hakt sich Simons Stimme mit einer eigenen Version dieses Motivs in den Gesang
Amelias ein, ohne daB beide Phrasen, von obligatorischen Schlufwendungen abgese-
hen, tatsdchlich miteinander verbunden werden. Zwei empfindsame Menschen sind
von einem intensiven und innigen Gefiihl beseelt, meinen im gemeinsamen Singen
jedoch noch unterschiedliche Situationen: Amelia die UngewiBheit, die sie als Kind
splirte und die wie »ein Echoq in die Gegenwart reicht, Simon dagegen die unglaub-
liche Hoffnung, die in ihm aufkeimt, es konnte sich bei Amelia um seine Tochter
Maria handeln. Obwohl schon in der ersten Fassung von 1856/57 ausfiihrlich gestal-
tet, verldngert und intensiviert Verdi diesen Abschnitt in der Fassung von 1880/81
bewuBt. Dies hat zur Folge, daB nach dem ersten Teil des Duettes die Wiederholung .
des Allegro giusto-Motivs, das zundchst den realen Gesprichsverlauf schilderte, deut-
lich aus dem musikalisch-dramatischen Zusammenhang herausragt. Simons Fragen
gelten nicht ldnger der Absicht, Amelia mit Paolo zu verheiraten, sondern sind aus-
schlieBlich auf die Vergangenheit gerichtet.

Verdi gestaltet Simons Phrasen gehetzt und bruchstiickhaft. In seiner Aufregung
kann der Doge nicht abwarten, die Wahrheit zu erfahren. Die Fermaten, die die ein-
zelnen Fragen Simons voneinander trennen, wirken von Mal zu Mal atemloser, bis
das Allegro giusto-Motiv in eine breite melodische Linie {ibergeht. Die Intrige des
Dogen wandelt sich zum Liebes- und Lebensbekenntnis. Amelia und Simon, Tochter
und Vater, erkennen sich. Vier Takte lang verschrinken sich ihre Stimmen ineinan-
der: »Ah! stringi al sen Maria che t'ama¢/»Ah! figlia, il cor ti chiamal« (»Drlicke
Maria, die dich liebt, an deine Brust!«/»Ach, Tochter, dich ruft mein Herz!«). Sobald
die Melodie im Orchester abebbt, wiederholen Simon und Amelia ihre Sitze, dieses
Mal strikt voneinander getrennt, beide jedoch auf einem intensiven Ton, als gelte es,
die in dieser Oper zuvor der Verzweiflung vorbehaltenen Unisonolinien zu Chiffren
des Gliicks und der Liebe zu verwandeln.

Simon driickt seine Liebe zur wiedergefundenen Tochter in einem Arioso aus,
dessen Melodie zundchst ausschlieBlich in der Stimme liegt, wihrend die Instrumen-
te lediglich stiitzende Akkorde beisteuern: »Figlia tal nome il palpito« (»Tochter, bei
diesem Namen schldgt mein Herz«). Bei aller Expressivitit und eindrucksvollen
Vokalitét gestaltet Verdi diese Melodie bewuft als einfaches Lied, als intensiven Ver-
such des Vaters, sich mit all seinen Empfindungen der Tochter zu &ffnen. Im Orche-
stervorspiel der ersten Fassung von 1856/57 bildet diese Liebesmelodie das entschei-
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dende Bindeglied zwischen der einleitenden Hymne des Dogen und dem »All’armi«
(»Zu den Waffen«)-Motiv, das den kriegerischen Hintergrund des Geschehens be-
leuchtet. In der Fassung von 1880/81 bleibt Simons Liebesmotiv dagegen dem dra-
matisch entscheidenden Augenblick der Wiederbegegnung vorbehalten. Die Periodi-
slerung Verdis erinnert an klassische Vorbilder, etwa an Satzbildungen in Mozarts
Opern.

Anstelle der zu erwartenden Kadenz, die in der ersten Fassung von 1856/57
noch notiert ist, wird die Liebesmelodie von Vater und Tochter in der Fassung von
1880/81 im Orchester fortgesetzt, als bend&tigten die Liebenden diese Stiitze, da ihr
Gliick fiir sie unfalibar, unaussprechlich ist. Nicht zuletzt dieser sinfonische Einschub
erweckt den Eindruck, daB es sich bei dieser Szene um das wirkliche Liebesduett der
Oper handelt. Erst in die letzten Takte des Orchesters stimmen die Figuren eupho-
risch ein, nur noch fihig, sich beim fiir sie neuen Namen zu nennen: »O figlial«/
»Padrel« (»O Tochterl«/»Vaterl). Die grofite Intensitét erreicht Simon, wenn er ein
letztes Mal »figlia« singt: »Alle Lust will Ewigkeit«. Die langsam absterbenden Sech-
zehntel im Orchester zeigen an, wie zerbrechlich dieses Gliick ist. Verdis Beharren
auf dem bewult distanzierten Ende der Szene, wie es nur in der Fassung von
1880/81 notiert ist, macht den Bruch zum wenige Augenblicke spiter einsetzenden
trockenen Rezitativ zwischen Simon und Paolo um so deutlicher.

Es bedarf weniger Worte und kurzer pragnanter musikalischer Gesten Simons, um
Paolo abzuweisen. Der Kreis zum Beginn der Szene schlieBt sich. Simons herrisches
»11 voglio« (»Ich will es«), das Paolo die Unbeugsamkeit des Dogen verdeutlicht,
endet nicht in C-Dur, wie im harmonischen Zusammenhang zu erwarten wére, son-
dern im Tonartenbereich von E, wobei zundchst unklar bleibt, ob in E-Dur oder in
e-moll. Erst Paolos aggressives Nachéffen der Phrase Simons klért das Tongeschlecht
eindeutig nach Dur auf. Fiir Bruchteile von Sekunden bricht in Paolo der unverstellte
Haf eines Kénigmachers auf, dem Simon all seine Macht verdankt. Paolo gibt sich
mit Simons Ablehnung nicht zufrieden. Bruchlos fiigt sich in wenigen Takten an die
Wiedererkennung von Amelia und Simon ein neues Drama an, das von der Zuriick-
setzung Paolos.
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Probennotate

Noch vor dem Dogen stiirmt Paolo wie ein verliebter Schuljunge herein. Er kann es
kaum erwarten, die Angebetete zu sehen. Ungeduldig spaht er Amelia entgegen. Der
Doge tritt auf und ruft jhn zur Ordnung: »Paoclol«. Mit der neuen Musik erscheint
Amelia. Sie tritt als Adlige gefaBt dem verhalten Dogen entgegen, dem Feind ihres
Geliebten Gabriele Adorno. Paolo starrt sie fasziniert an. Sein Satz »Oh, qual beltal«
(»Oh, welche Schonheit!«), den er vor Bewunderung fiir Amelia beinahe fliisternd
dicht neben dem Dogen singt, driickt all die Sehnsucht aus, mit der er die Grimaldi-
Tochter begehrt. Paolo wird jetzt musikalisch vllig anders charakterisiert als in der
Verschworungsszene des Prologs. Gerade dieser Umschlag macht den darstelleri-
schen Reiz der Szene aus und bedingt, daf Simon und Paolo als Verbiindete eng bei-
einanderstehen. Durch die Distanz beider zur auftretenden Amelia wird der Span-
nungsraum der Szene deutlich. Es geht grundsétzlich nicht darum, den Sdngern ein
choreographisches Raster vorzugeben, sondern Ausgangssituationen zu schaffen- und
Gefiihlswelten offenzulegen, die den Darstellern die Verdeutlichung und individuelle
Nachempfindung ihrer Emotionen erlauben.

Paolos Gefiihle werden am Ende der Szene, wenn ihm der Doge Amelia verwei-
gert, in abgrundtiefen HaB umschlagen. Mit einer herrischen Geste schickt der Doge
Paolo fort. Bevor Paolo widerwillig abgeht, steckt er dem Dogen noch einen Brief zu
- das Begnadigungsschreiben fiir Amelias Briider. Amelia steht dem Dogen gegen-
{iber. Sie fiihlt sich ihm {iberlegen. Er ist iiber ihre Arroganz eher amiisiert. Simon
weil, dab er sie in der Hand hat. Der Beginn des Dialoges — »Favella il Doge ad Ame-
lia Grimaldi?« (»Spricht der Doge mit Amelia Grimaldi?«) — wirkt kalt und iiberheb-
lich. Selbst wenn er nur aus Verpflichtung gegeniiber Paolo diesern Gesprdch mit
Amelia zugestimmt hat, genieBt es Simon, die arrogante Adlige zu provozieren. Er
beobachtet ihre Reaktionen genau. Er setzt sich bei seiner zweiten gesungenen Phra-
se kurzerhand auf den Boden und lidt Amelia ein, sich neben ihn zu setzen. Diese
Geste wurde nicht vom Regisseur vorgegeben, sondern entstand im Verlauf des Pro-
benprozesses aus dem Bemiihen, die am Beginn der Begegnung angespannte und
unterkiihlte Atmosphire zwischen beiden zu charakterisieren und dadurch den
Spannungsraum zur Wiedererkennung zu vergrofern. Je deutlicher zundchst die
Distanz zwischen beiden spiirbar wird, desto stérker erscheint spater ihre emotionale
Nihe.

Amelia bleibt in einiger Entfernung zu Simon am FuB der Treppe stehen. Entrl-
stet {iber die Unverfrorenheit des Dogen, eines Plebejers, will sie abgehen. Die ndch-
ste Phrase Simons hilt sie zuriick. Fiir kurze Zeit wird sie nervés, 148t sich aber
wenig anmerken und versucht, ihre Fassung zu bewahren. Innerlich kann sie ihren
Zorn kaum zuriickhalten. Simon hilt ihr abschétzig die Respektlosigkeit ihrer Fami-
lie vor. Mit den Worten »Cosi risponde a tanto orgoglio il Doge« (»So antwortet der
Doge auf so viel Stolz«) gibt er ihr den Brief, den er zuvor von Paolo erhalten hat.
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Mit einer abrupten Bewegung, die ausdriickt, wie sehr sie sich iberwinden mug,
um ihre reservierte Haltung aufzugeben, nimmt Amelia das Schreiben. Simon weiB,
dafR sie sich in einer ausweglosen Situation befindet. Das Leben ihrer Briider liegt in
ihrer Hand. Wie immer sie sich entscheidet — fiir oder gegen ihre Briider, fiir oder
gegen Paolo —, ihr Schicksal scheint besiegelt. Um sie in ihrem Stolz weiter zu pro-
vozieren, wiederholt er seine Aufforderung, sie solle sich neben ihn auf den Boden
setzen und unterstreicht seine gewollte Riipelhaftigkeit noch, indem er an ihrem
Rock zupft, um ihre Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Briiskiert wendet Amelia
sich von ihm ab.

Zum Allegro giusto — Ubergang der rezitativischen zur ariosen Musik — geht Ame-
lia zur Treppe und setzt sich demonstrativ in einiger Entfernung zu Simon. Niemand
sage einer Grimaldi, wohin sie sich zu setzen hat! Die Stimmung des Dogen wandelt
sich. Er 148t von der sarkastischen Art, mit der er Amelia bislang behandelte, ab und
versucht, ihr Verstidndnis zu erlangen. Seine Melodie »Dinne, perche in quest’eremo
tanta belta chiudesti?« (»Doch sprich, weshalb verschlieft du so viel Schonheit in
dieser Einsamkeit?«) klingt wie der Beginn eines Liebesliedes. Unter der starren Mas-
ke des Dogen scheint fiir einen Augenblick jener Mann hervor, der Simon vor fiinf-
undzwanzig Jahren gewesen ist, als er Maria liebte. Simon ndhert sich, analog zur
immer driangender werdenden Musik, Amelia, beugt sich nah zu ihr, ganz Don Gio-
vanni. Durch die Nahe des Dogen ist Amelia gedringt aufzustehen. Entscheidender
als die Festlegung von Gesten ist der Versuch, beide Darsteller in einen spannenden
szenischen und musikalischen Dialog einzubinden. Jede Aktion bedingt zwangsléufig
eine bestimmte Reaktion.

Entschieden hélt Amelia ihm entgegen, daB sie gl{icklich ist. Da Simon weiter auf
sie eindringt und von Liebe spricht, fillt ihre miihsam aufgerichtete Fassade von
Distanz und Ablehnung wie ein Kartenhaus in sich zusammen. All die aufgestauten
Emotionen und ihre Angst um Gabriele Adorno brechen augenblicklich aus ihr her-
vor. Sie gesteht Simon, daB sie liebt und geliebt wird. Dabei greift sie die Melodie des
Allegro giusto, die Verfihrungsmusik Simons, auf. Sie macht sie zu ihrer eigenen
Musik. Simon ist {iber den plotzlichen Gefiihlsausbruch Amelias {iberrascht. Er hitte
nie erwartet, daB diese Frau zu so starken Emotionen fahig ist. Amelia wird wihrend
ihrer ersten Phrase — »Ah! mi leggesti in corel« (»Ah, du hast in meinem Herzen gele-
senl«) —, mit der sie dem Dogen ins Wort fdllt, fsrmlich von der Musik fortgetragen.
Die zweite Phrase ~ »che ardente mi rimamal« (»der mich gliihend wiederliebtl«) -
singt sie Simon direkt ins Gesicht. Sie geht zur Treppe und schleudert dem Dogen
den Brief, die Begnadigung ihrer Briider, verzweifelt entgegen. Der weitere Verlauf
der Probe zeigte, dafl eine heftige Geste an dieser Stelle unndtig ist, da es dem musi-
kalischen Verlauf des Dialoges weit eher entspricht, wenn Amelia den Brief beildufig
los wird. Ihre emotionale Reaktion ist wichtiger als das Spiel mit einem Requisit.

Amelia ist nicht linger bereit, sich von Simon in die Enge treiben zu lassen. Ver-
zweifelt wirft sie sich vor dem Dogen auf die Knie, packt den Kragen seines Mantels
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und erzéhlt ihm voller Ha}, da8 ein Mann sie seit langem verfolgt. Es liegt nahe,
Amelia bei dem Gedanken an Paolo, der ihr Gliick mit Gabriele gefihrdet, in die
Richtung zeigen zu lassen, aus der Paolo stets kam. Auch an dieser Stelle ist die
Choreographie im Vergleich zur unmittelbaren emotionalen Nihe, die durch diese
Reaktion augenblicklich zwischen Amelia und Simon entsteht, unerheblich. Amelia
h&lt plotzlich inne, bleibt stehen, den Riicken zum Dogen gewandt, der sie, immer
noch auf der Treppe sitzend, erstaunt beobachtet. Sie gewinnt ihre Fassung wieder,
ist plotzlich vollig ruhig. Amelia entschlieBt sich, dem Dogen die Wahrheit {iber ihre
Herkunft zu erzdhlen: ein letzter verzweifelter Versuch, Simon von dern Vorhaben
abzubringen, sie mit Paolo zu verheiraten. In diesem Moment — genau in dem
Augenblick, da im Orchester das pianissimo notierte Paukenmotiv lahmende Stille
assoziiert — dreht sich Amelia zum Dogen um, sieht ihn entschlossen an und sagt
ihm, daB sie keine Grimaldi ist. Alle aufgesetzte Arroganz, jeder Stolz ist verflogen.
Simon hat zundchst ruhig ihrer Erzéhlung zugehort. Doch als ihm Amelia ins Gesicht
sagt, dafl sie keine Grimaldi sei, steht er mit einer abrupten Bewegung auf und starrt
sie entgeistert an. Der unerwartete Abbruch der Orchestermelodie und Simons herri-
sche Antwort »Oh ciel! chi sei?¢(»O Himmel! Wer bist du?«) diktieren zwangsldufig
— wie ein korperlicher Reflex — die vehemente Reaktion des Dogen, Dem Machtmen-
schen wird die Kontrolle {iber seine Mittel entzogen.

Versucht Amelia im Vorspiel zum Andantino seinem gespannten und fragenden
Blick auszuweichen, geht Simon langsam einige Schritte auf sie zu. Ihre Stimme halt
ihn auf. Er bleibt den Riicken zur Wand gekehrt stehen. Amelia beginnt mit ihrer
Erzéhlung. Sie richtet ihren Blick starr geradeaus, sieht den Dogen wiahrend ihres
Berichtes nicht an. Sie vergiBt die Welt um sich herum. Wie ein Film Jaufen die Ereig-
nisse, die fiinfundzwanzig Jahre zuvor geschehen sind, an ihrem inneren Auge vor-
bei. Voller Spannung hort Simon Amelias Erzahlung zu. Er wendet seinen Blick nicht
von ihr ab, will um jeden Preis die Wahrheit erfahren und dréngt sie mit seinem Zwi-
schenruf »In Pisa tu?« (»Du warst in Pisa?«), mit ihrer Erzdhiung fortzufahren. Simon
ist wie besessen und will unter allen Umstidnden die Hintergriinde der Erzéhlung
erfahren.

Zwei bis ins Innerste erregte Menschen stehen sich gegeniiber: Amelia, die ihre
Vergangenheit noch einmal erlebt, und Simon, der nicht zu glauben wagt, dal Ame-
lias Geschichte auch die seine sein kénnte. Langsam geht Simon auf Amelia zu. Die
einsetzende Sechzehntelbegleitung der Fagotte und Bésse 140t einen Blick ins Innere
Simons zu. In seinem Kopf beginnt es, wie von einem Motor getrieben zu arbeiten.
In ihrer Aufregung nimmt sie die Erregung des Dogen nicht wahr. Am Ende ihrer
Erzéhlung steht Simon dicht neben ihr. Hat sie sich wahrend der Erzahlung nichts
anmerken lassen, bricht sie nun zusammen, kimpft mit den Trédnen und stiirzt die
Treppe hinauf. Simon blickt ihr hinterher. Er kann kaum glauben, was er gehort hat,
will die aufkeimende Hoffnung nicht wahrhaben. Als er sich umdreht, sieht er auf
dem Platz, an dem eben noch Amelia stand, ein kleines Méidchen: seine Tochter
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Maria, die er vor flinfundzwanzig Jahren verlor. Das Méddchen trégt ein weilles Kleid
wie Amelia am Beginn des Bildes. Fassungslos sieht Simon das Kind an. Er wagt
kaum, es zu beriihren, da so der schéne Traum ein Ende haben kdnnte. Das Bild des
kleinen Midchens erwéchst aus der Phantasie Simons. Flr einen Augenblick vergiit
er Amelia, die oben auf der Treppe zusammengesunken ist. Wirklichkeit und Traum
verschmelzen miteinander. Kind und erwachsene Frau werden in Simons Phantasie
zu einer Person.

Simon geht auf Amelia zu. Seine Bewegung bedingt die neue Musik, die allein
von ihin ausgeht. Er ergreift die Initiative. Wie ein Kind, das unbedingt ein Geheim-
nis erfahren will, greift Simon mit beiden Hinden Amelias Rock und hilt sie fest.
Amelia ist kurz davor, ihn ebenfalls zu umarmen. In diesem Augenblick entsteht
bereits jene Aura, die den Verlauf des Duettes bestimmt: Wo sich beide korperlich
nah sein miifiten, verdeutlicht die Musik unaufhebbare Distanz. Sie miissen sich von-
einander entfernen, wodurch — auch diese Empfindung ist in der Musik detailliert
festgehalten — die Sehnsucht nacheinander unertrdglich wird. Amelia beginnt zu
ahnen, wer der Mann ist, der ihr gegeniibersteht. Simons Frage »Dinne alcun 1a non
vedesti?¢ (»Sag, sonst hast du niemanden dort gesehen?«) nimmt die ersehnte Ant-
wort beinahe schon vorweg. Die Spannung ist fiir Simon kaum auszuhalten. Er wen-
det sich von Amelia ab und hofft, sie mége das antworten, was er ersehnt. Es gilt vor
allem, sein inneres Drdngen und seine Unruhe zu zeigen, die einen bestimmten
Gestus verlangen. Daran wird zwei Stunden lang probiert. Bevor der Singer nach
auBen Aufregung spielt, muf8 er sie in seinem Innern wahrnehmen, als Amelia vom
yuom di mar¢ (»Mann des Meeres«) spricht, gibt es fiir Simon kein Zuriick mehr. Das
ist sein Stichwort. Seine Fragen werden immer dringender. Am liebsten méchte er
Amelia sofort entgegnen, dal dieser »uom di mar« kein anderer als er selbst sei. Doch
um sicher zu gehen, fragt er zuvor noch nach dem Namen der Amme und zeigt Ame-
lia das Bildnis Marias, das er bei sich trégt. Er reilit sich das Amulett vom Hals und
geht zur Treppe hiniiber. Amelia kniet sich vor ihm hin, um das Bild besser sehen zu
kénnen. Als sie darauf ihre Mutter erkennt, nimmt sie es und hélt in ihrer Freude
dem Dogen beide Amulette entgegen: Ja, sie ist seine Tochter!

Die Musik — im Orchester wird fortgesetzt, was die Stimmen nicht aussingen kén-
nen — spiegelt den explosiven Ausbruch der Gefiihle. Simons Empfindungen sind fiir
Augenblicke zu stark, um Amelias Néhe zu ertragen. Er lduft zum Meer, um sich das
Gesicht zu kiihlen. Jetzt, da der Traum Wirklichkeit geworden ist — fiir Simon ver-
sinnbildlicht in der Stimme Amelias — scheint er zu unwirklich, um wahr zu sein.
Simon fillt auf die Knie, wird von Gefiihlen Uiberwiltigt, die er fiinfundzwanzig Jahre
lang zuriickgehalten hat und die nun wie ein Orkan in ihm aufbrechen. Er liegt wie
ein Kifer auf dem Riicken, ist gliicklich, vergiBt fiir einen Augenblick alles um sich
herum. Wihrend sich die Stimmen im Duett an vielen Stellen voneinander entfer-
nen, wirkt Simons Arioso wie ein Gesang, in den er mit aller Kraft Amelias Stimme
einzubeziehen versucht.
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Im abschlieBenden Duett zwischen Vater und Tochter wird der Augenblick des
Wiedersehens bis ins Unendliche gedehnt. Amelia schiieft sich vollig in ihr Gliicks-
gefiihl ein. Simon versucht, ihren Blick zu treffen. Wie Amelia bleibt aber auch er
zunéchst in seine Gedanken vertieft. Schliefilich scheinen die Emotionen der beiden
so stark, daf sie nicht mehr fahig sind weiterzusingen. Die Stimmen brechen ab, das
Orchester setzt die Liebesmelodie fort. Simon wendet sich wieder zu Amelia, die
inzwischen aufgestanden ist. Er sieht sie nicht sofort auf der Treppe stehen und
kommt nach vorne, um sich zu vergewissern, da} sie wirklich noch da ist. Mit sei-
nem »O figlial« (»Tochter!«) geht er auf sie zu, versucht erneut, ihren Blick zu fin-
den. Amelia sieht ihn jedoch nicht an, verbirgt ihr Gesicht in den Hinden. Sie legt
die Aufrichtigkeit ihrer Phrase »O padre!« (»Vater!) in die Stimme. Mit Einsatz der
Klarinette beginnt Amelia, die Treppe hinunterzusteigen. Simon will ihr zuerst zu
Hilfe kommen, wagt jedoch nicht, sie zu beriihren, immer noch flirchtend, dals sein
Traum ein jdhes Ende nehmen konnte. Er tritt einen Schritt zuriick. Beide halten
noch Abstand zueinander. Erst danach gehen sie aufeinander zu. Amelia streckt
Simon die Arme entgegen, immer noch scheu und vorsichtig. Vater und Tochter
haben Angst vor der ungewohnten Berlihrung. Doch bei Simons letztem Ausruf
»Figlial« (»Tochter!«) halten sich beide fest in den Armen. Im Gegensatz zur Szenen-
anweisung Verdis — Simon singt seine letzte Phrase der abgehenden Amelia hinterher
~ gehen in der Inszenierung beide aufeinander zu. Diese Anndherung ergab sich im
Probenprozel zwangsldufig als Folge der entwickelten Beziehung und endet in einer
innigen Umarmung von Vater und Tochter, die die Intensitdt beider wie in einem
unausl6schlichen Bild festhalt.

Paolos Auftritt stért die verklirte Stimmung, Er sieht Vater und Tochter. Zwangs-
l4ufig deutet er die Situation falsch. Entschieden tritt er dem Dogen entgegen, als die-
ser ihm mit einem Satz alle Hoffnung auf Amelia nimmt: yDoge nol posso!« (»Doge,
das kann ich nicht!«). Wie Rivalen stehen Simon und Paolo dicht beieinander. Amelia
sucht Schutz bei ihrem Vater. Simon legt schiitzend seinen Arm um sie und fiihrt sie
hinaus. Paolo bleibt allein zuriick, vom Dogen betrogen und hintergangen. Hafl baut
sich in ihm auf, der schlieBlich mit dem Satz »Scordasti che mi devi il soglio?« (»Hast
du vergessen, daB du mir den Thorn verdankst?«) aus ihm hervorbricht. Am Ende
der groRen Liebesszene zwischen Amelia und Simon ist der Keim fiir die Rache- und
Eifersuchtstragddie gelegt, von der der weitere Verlauf der Handlung bestimmt wird.

Seite 92-104: Probenfotos von Hermann und Cldrchen Baus
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Simon Boccanegra

Melodramma in einem Prolog und
drei Akten von Francesco Maria Piave,
Giuseppe Montanelli und Arrigo Boito

In deutsche Prosa {ibersetzt von
Ragni Maria Gschwend
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PERSONEN

PROLOG (ERSTES BILD)

Simon Boccanegra, Korsar im Dienst der genuesischen Republik (Bariton)
Jacopo Fiesco, genuesischer Adeliger (BaR)

Paolo Albiani, genuesischer Handwerker (Baf)

Pietro, Genueser aus dem niederen Volk {Bariton)

Seeleute, Volk, Bedienstete des Fiesco usw.

DRAMA (ZWEITES BIS FUNFTES BILD)

Simon Boccanegra, erster Doge von Genua (Bariton)

Maria Boccanegra, seine Tochter, unter dem Namen Amelia Grimaldi (Sopran)
Jacopo Fiesco, unter dem Namen Andrea {Ba8)

Gabriele Adorno, genuesischer Edelmann (Tenor)

Paolo Albiani, Hofling und Giinstling des Dogen (BaB)

Pietro, ein weiterer Hofling (Bariton)

Ein Hauptmann der Armbrustschiitzen (Tenor)

Eine Dienerin Amelias (Mezzo-Sopran)

Soldaten, Seeleute, Volk, Senatoren, Gefolge des Dogen usw.

Die Handlung spielt in Genua und seiner Umgebung,

Zwischen dem Prolog und dem Drama liegt ein Zeitraum von 25 Jahren.
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PROLOG - ERSTES BILD

Ein Platz in Genua.

Im Hintergrund die Kirche San Lorenzo. Rechts
der Palast der Fieschi mit groem Balkon; ne-
ben dem Balkon in der Mauer ein Madonnen-
bild, vor dem eine kleine Laterne brenni; links
andere Héiuser. Verschiedene Straflen fiihren
auf den Platz. Es ist Nacht.

ERSTE SZENE
Paolo und Pietro auf der Biihne im Gespréch.

PAOLO
Was sagst du? Lorenzin der Wucherer als
Oberhaupt der Stadt?
PIETRO
Schlag einen Wiirdigeren vor!
PAOLO
Den Helden, der die afrikanischen Piraten
aus unseren Meeren verjagte und dem liguri-
schen Banner seinen alten Ruhm zurlickgab.
PIETRO
Ich verstehe ... und der Lohn?
PAOLO
Gold, Macht, Ehre.
PIETRO
Um diesen Preis verkaufe ich die Stimme des
Volks.
(Sie geben sich die Hand; Pietro geht ab)

ZWEITE SZENE

PAOLO
(allein)
VerhaBte Patrizier, ich, der verachtete Plebe-
jer, will zu den Hohen steigen, auf denen
euer Hochmut nistet.

DRITTE SZENE
Der Vorige; Simon tritt eilig auf die Biihne.

SIMON
Sei mir gegriibt. Wac ist geschehen? Warum
hast du mich aus Savona hergerufen?
PAOLO
(geheimnisvolll
Willst du bei Tagesanbruch zum neuen Stadt-
oberhaupt gewdhlt werden?
SIMON
Ich? Nein.
PAOLO
Lockt dich die die Dogenw{irde nicht?
SIMON
Phantasierst du?
PAOLO
(lauernd)
Und Maria?
SIMON
Das schuldlose Opfer meiner unseligen Lie-
be! Rede, was weifit du von ihr? Hast du mit
ihr gesprochen?
PAOLO
(auf den Fieschi-Palast deutend)
Sie schmachtet als Gefangene in diesem
Haus.
SIMON
Maria!
PAOLO
Wer kénnte sie dem Dogen verweigern?
SIMON
Die Ungliickliche!
PAOLO
Willigst du ein?
SIMON
Paolo ...
PAOLO
Ich habe alles vorbereitet. Das einzige, was
ich verlange, ist Anteil an der Gefahr und an
der Macht.
SIMON
Es sei ...
PAOLO
Auf Leben und Tod?
SIMON
Es seit
PAOLO
Da kommt jemand ... Verbirg dich ... Fir
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kurze Zeit noch soll dich das Geheimnis dek-
ken.

{Simon entfernt sich. Paolo zieht sich in die
Niéhe des Fleschi-Palastes zurtick)

VIERTE SZENE

Paolo, Pietro, Seeleute und Handwerker.
PIETRO
Seid ihr bei Tagesanbruch alle hier?
CHOR
Alle!
PIETRO
Keiner fiir die Patrizier?
CHOR
Keiner! — Wir stimmen alle fiir Lorenzino.
PIETRO
Den haben sich die Fieschi gekauft.
CHOR
Wen sollen wir dann wihlen?
PIETRO
Einen Helden.
CHOR
Jawohl!
PIETRO
Einen Mann aus dem Volke.
CHOR
Gut gesagt ... aber kennst du einen
unter uns?
PIETRO
Ja.
CHOR
Und wen? Verrdtst du uns den Namen?
PAOLO
(néher kommend)
Simon Boccanegra.
CHOR
Der Korsar?
PAOLO
Ja ... der Korsar auf den Sitz des Dogen.
CHOR
Ist er hier?
PAOLO
Er wird kommen.
CHOR
Und die Fieschi?
PAOLO
Werden schweigen.
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(Er versammelt alle um sich. Dann, auf den
Palast der Fieschi deutend, geheimnisvoll)
Seht ihr diese diisteren Mauern? Den Fieschi
gehort das ruchlose Haus. Ein schénes, un-
gliickliches Weib schmachtet als Gefangene
darin. Ihr Klagen ist der einzige menschliche
Laut in diesem weiten, unheimlichen Grab.
CHOR
Schon seit Monaten ziert ihre liebliche Er-
scheinung die Balkone des einsamen Zim-
mers nicht mehr. Jeder, der mitleidvoll vor-
ibergeht, begehrt umsonst, die schéne Ge-
fangene zu sehen — die ungliickselige Maria.
PAOLO
Diese Pforten 6ffnen sich nur dem hochmiiti-
gen Patrizier, der sich geschickt im Schatten
des Geheimnisses verbirgt. Aber in dunkler
Nacht sieht man eine unheilvolle Flamme
durch die verlassenen Séle huschen, wie eine
verdammte Seele.
CHOR
Als sei’s die Hohle der Gespenster! Was fiir
ein Schauder!
PAOLO
Da seht!
(Aus dem Fieschi-Palast sieht man den Wr-
derschein eines Lichtes)
Die unselige Flamme erscheint!
CHOR
O Himmel!
PAOLO
Nun geht. Verjagt die Ddmonen mit dem Zei-
chen des Kreuzes! Und bei Tagesanbruch ...
CHOR
Hier!
PAOLO
Simon!
CHOR
Jede Stimme fiir Simon!
(Sie gehen ab)

FUNFTE SZENE
Fiesco tritt aus dem Haus.
FIESCO

{zum Palast gewandt)

Leb wohl zum letzten Mal, stolzer Palast, kal-
tes Grab meines Engels! Ich habe dich nicht



zu schiitzen vermocht!
Feiger Verfiihrer!
(Sich an das Madonnenbild wendend)
Und du, heilige Jungfrau, hast du gelitten, als
man ihr die Krone der Jungfraulichkeit ent-
riB? ... Doch was sag’ ich? Ich rede irre! Ach,
vergib mir!
Schande und Schmerz qudlten den zerrisse-
nen Geist des gramgebeugten Vaters. Mitleid-
voll hat ihr der Himmel die Mértyrerkrone
aufs Haupt gesetzt. Maria, dem Glanz der
Enge! zurlickgegeben, bitte fiir mich,
{Man hért aus dem Innern des Palastes Weh-
klagen)

FRAUEN
Sie ist tot! Sie ist tot! Ihr 6ffnet sich der Him-
mel! Nie mehrt, nie mehr werden wir sie auf
Erden sehen!

MANNER
Miserere! Miserere!
{Verschiedene Personen kommen aus dem
Palast, tberqueren niedergeschlagen den
Platz und entfernen sich)

... Verfluchter! ...

SECHSTE SZENE

Der Vorige und Simon, der freudig zuriick-
kehrt.

SIMON
Mein Name tont von allen Lippen. - O
Maria, vielleicht kannst du mich bald deinen
Gemahl nennen! ... (Er entdeckt Fiesco)
Ich sehe jemanden! Wer mag das sein?
FIESCO
Simon?
SIMON
Du!
FIESCO
Welch blindes Geschick trieb dich, mir das
anzutun? ... Auf dein Haupt beschwor ich
hier den richenden Zorn des Himmels.
SIMON
Mein Vater, zu deinen FliRen fleh’ ich um
dein Erbarmen ... Verzeih mir!
FIESCO
Dafiir ist es zu spit.
SIMON
Sei nicht grausam. Ich hoffte, mich auf den

Schwingen des Ruhms zu ihr zu erheben,
dem Sieg entriB ich Girlanden fiir den Altar
der Liebe!

FIESCO
(kalt]
Deiner Tapferkeit zollte ich Beifall, aber die
Krénkung verzeihe ich nicht ... Selbst wenn
ich dich auf dem Thron séhe ...

SIMON
Schweig ...

FIESCO
Mein Haf und Gottes Fluch treffen den, der
Fiesco beleidigte.

SIMON
Friede ...

FIESCO
Nein — Friede wird erst sein, wenn einer von
uns sein Leben 1dBt.

SIMON
Willst du mein Blut zur Besinftigung?
(Er bietet ihm die Brust] Hier triff mich ...

FIESCO
(stolz zurlickweichend)
Dich ermorden?

SIMON
Ja, tote mich, dann wird wenigstens all dieser
Zorn mit mir begraben ...

FIESCO
Hore: Wenn du mir die Schuldlos-Unselige
iberlaft, die aus unkeuscher Liebe entstand
~ ich, der sie noch nie gesehen hat, schwdore,
sie gliicklich zu machen, und du sollst dann
Vergebung finden.

SIMON
Das kann ich nicht!

FIESCO
Warum?

SIMON
Ein feindliches Los hat sie geraubt ...

FIESCO
Erzdhle!

SIMON
An der Kiiste des Meeres wuchs die Reizende
unter hartherzigen Menschen heran — fern
von mir, in der Obhut einer alten Frau. Eines
Nachts setzten wir dorthin iiber, und ich ver-
lieB allein mein Schiff. Ich lief zum Haus ...
die Tiir war verschlossen, alles stumm!

FIESCO
Die Frau?
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SIMON
Tot.

FIESCO
Und deine Tochter?

SIMON
Die Arme, die Traurige — drei Tage weinte
sie, drei Tage irrte sie umher. Danach ver-
schwand sie, und keiner hat sie mehr ge-
sehen. Seither habe ich sie vergeblich ge-
sucht.

FIESCO
Wenn du mein Verlangen nicht erfiillen
kannst, dann kann es zwischen uns auch kei-
nen Frieden geben! Leb wohl, Simon ...
(Er kehrt ihm den Riicken)

SIMON
Mit meiner Liebe werd’ ich dich versshnen.

FIESCO
(kalt, ohne ihn anzusehen)
Nein.

SIMON
Hér mich an!

FIESCO
Leb wohl.
(Er entfernt sich, bleibt dann beobachtend
abseits stehen)

SIMON
O diese Fieschi, dieses unversdhnliche, ab-
scheuliche Geschlecht! Und unter solchem
Natterngeziicht entstand eine so reine Schén-
heit? ... Ich will sie sehen ... Mut!
(Er geht zur Tiir des Palastes und pocht dret-
mal an)
Das Haus der Fieschi ist stumm? Die Tiiren
sind nicht verschlossen! ... Was fiir ein Ge-
heimnis! ... Hinein! (Er geht ins Haus/

FIESCO
Dring nur ein und umarme den eisigen Leich-
nam,

SIMON
(erscheint auf dem Balkon)
Niemand! .., Hier ist nur Schweigen und Fin-
sternis,
(Er nimmt das Lémpchen vom Madonnen-
bild und geht hinein; kurz darauf hért man
einen Schrei) Maria! ... Maria!

FIESCO
Die Stunde delner Strafe hat geschlagen.
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SIMON
(kommt verstort aus dem Palast)
Es ist ein Traum! ... Ja, ein entsetzlicher,
furchtbarer Traum!
STIMMEN
(von fern)
Boccanegral
SIMON
Was flir Stimmen!
STIMMEN
(néher)
Boccanegra!
SIMON
Das ist das Echo der Holle!

SIEBTE SZENE

Die Vorigen, Paolo, Pietro, Seeleute, Ménner
und Frauen aus dem Volk mit brennenden
Fackeln.

PAOLO UND PIETRO
Das Volk ruft dich zum Dogen aus!

SIMON
Fort, ihr Gespenster!

PAOLO UND PIETRO
Was sagst du?

SIMON
Paolo! ... Ach? ... Ein Grab ...

PAOLO
Ein Thron!

FIESCO
(fiir sich)
Doge Simon? ... Die Holle brennt mir in der
Brust!

CHOR
Es lebe Simon, der Erwéhlte des Volkes!!!
(Die Fackeln werden hochgehoben, die Glok-
ken lduten Sturm, Trommelwirbel usw. ...
Bei dem Ruf »Es lebe Simone féllt der Vor-
hang)



ERSTER AKT
ZWEITES BILD

Garten der Grimaldi vor Genua. Links der Pa-

last, gegentiber das Meer, Bel Tagesanbruch.

ERSTE SZENE

AMELIA
{aufs Meer hinausschauend)
Wie in dieser Stunde der Dimmerung die
Sterne und das Meer ldcheln! Wie sich dein
Schein, 0 Mond, mit der Welle verbindet!
Gleich der liebenden Umarmung zweier rei-
ner Herzen!
Doch was rufen die Sterne und das Meer
der armen Waise in den Sinn zuriick? ... Die
diistere, grausame Nacht, als die fromme
Sterbende rief: »Der Himmel beschiitze
dichl«
O edles Haus, Wohnstitte eines noch edleren
Geschlechts, die einfache Hiitte vergal} ich
deinetwegen nicht! ... Allein, in deiner dii-
steren Pracht lachelt mir die Liebe.
(Sie wendet sich zum Meer)
Der Himmel wird hell, aber noch hort man
nicht den verliebten Gesang! Wie die Mor-
genrGte den Tau von der Blume trocknet er
mir die Tréne von der Wimper.

EINE STIMME
[von fern)
Himmel ohne Sterne,
Wiese ohne Blumen
sind wie die Seele ohne Liebe.

AMELIA
Himmel! Seine Stimme! Er ist es! Er naht!
O Freude!

EINE STIMME
(né&her)
Fehlt ein Herz, das dich liebt,
stillen deine Sehnsucht nicht
Gold, Macht und Ehre,

AMELIA
Er kommt! Die Liebe lodert mir in der Brust,
und das atemlose Herz zerreifit die Ziigel!

ZWEITE SZENE
Die Vorigen, Gabriele von rechts.

GABRIELE
O du mein Leben!
AMELIA
Warum kommst du so spdt?
GABRIELE
Verzeih mir, Liebe, mein langes Sdumen be-
reitet deine Grofe vor ...
AMELIA
[ch fiirchte ...
GABRIELE
Was?
AMELIA
Ich habe dein Geheimnis erfahren ... Mir be-
reitest du das Grab und dir den Galgen!
GABRIELE
Was denkst du?
AMELIA
Du weift, ich liebe Andrea wie einen Vater,
und doch macht er mir Angst. Hab’ ich euch
nicht oft nachts finster und ruhelos unter den
diisteren Gewdlben umherwandeln sehen?
GABRIELE
Wen?
AMELIA
Dich und Andrea und Lorenzino und ande-
re...
GABRIELE
Ah, schweige! Der Wind kénnte solche Wor-
te den Tyrannen zutragen! Die Mauern re-
den ... auf Schritt und Tritt verbirgt sich ein
Spion.
AMELIA
Du zitterst?
GABRIELE
Verjage die unheilvollen Gespenster!
AMELIA
Sagtest du Gespenster?
Komm doch und sieh die flimmernde Bldue
des Meeres. Dort ragen Genuas Tiirme iiber
den schiumenden Wogen. Dort herrschen
deine Feinde. Vergebens hoffst du, sie zu be-
siegen ... Such deine Zuflucht in der Liebe}
GABRIELE
Engel, der seine Schwingen vom Himmel zur
Erde wandte und wie ein Leuchtfeuer unse-
ren irdischen Pfad erhellt, forsche nicht mehr
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nach den diisteren Geheimnissen des Hasses.

Such deine Zuflucht in der Liebe!
AMELIA

(nach rechts starrend)

Ah!
GABRIELE

Was gibt es?
AMELIA

Siehst du den Mann dort?

Wie ein Schatten erscheint et jeden Tag.
GABRIELE .

Vielleicht ein Rivale?

DRITTE SZENE
Die Vorigen, eine Magd, danach Pietro.

MAGD
(eintretend)
Ein Bote des Dogen verlangt nach dir.
AMELIA
Er soll kommen.
(Die Magd geht ab)
GABRIELE
(will weggehen)
Ich méchte sehen, wer das ist ...
AMELIA
(hélt ihn zuriick/
Bleib da.
PIETRO
(tritt auf und verneigt sich vor Amelia)
Der Doge kehrt aus Savona von der Jagd
zurlick und begehrt dieses Haus zu besu-
chen.
AMELIA
Er kann es.
(Pietro ab)

VIERTE SZENE
Gabriele und Amelia.

GABRIELE

Der Doge hierher?
AMELIA

Er will um meine Hand anhalten.
GABRIELE

Fiir wen?
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AMELIA
Flir seinen Giinstling.
Lauf und such Andrea ... Beeil dich ... geh!
Bereite die Trauung vor ... Fiihr mich an den
Altar.

AMELIA UND GABRIELE
Ja, der Jubel des Altars wehre dem feindli-
chen Geschick! Vereint mit dir, trotz ich dem
ganzen Universum! In Liebe bis tiber den Tod
hinaus wirst du immer bei mir sein.
(Amelia geht ins Haus)

FUNFTE SZENE

Gabriele will nach rechts abgehen und trifft da-
bei auf Fiesco.

GABRIELE
(fiir sich)
Andrea kommt im rechten Augenblick.
FIESCO
Du hier ... so frih?
GABRIELE
Um dir zu sagen ...
FIESCO
Dafl du Amelia liebst.
GABRIELE
Du, der mit véterlicher Sorge fiber sie wacht,
stimmst du unserer Hochzeit zu?
FIESCO
Ein groRes Geheimnis lastet auf der Jung:
frau.
GABRIELE
Und welches?
FIESCO
Wenn ich rede, wirst du sie vielleicht nicht
mehr lieben.
GABRIELE
Meine Liebe fiirchtet das Dunkel des Geheim-
nisses nicht!
Ich hére.
FIESCO
Deine Amelia stammt aus niederem Ge-
schlecht.
GABRIELE
Die Tochter der Grimaldi?!
FIESCO
Nein ~ die Tochter der Grimaldi starb bei
frommen Schwestern in Pisa. Eine Waise, die



an Amelias Todestag im Kloster aufgenom-
men wurde, erbte ihre Zelle.

GABRIELE
Aber wie kam sie denn zum Namen der Gri-
maldi?

FIESCO
Der neue Doge strebte nach den Reichtii-
mern der Geflohenen, und nur die angebli-
che Amelia konnte sie vor dem riuberischen
Zugriff retten.

GABRIELE
Ich liebe die Waise!

FIESCO
So bist du ihrer wiirdig.

GABRIELE
Soll sie also mit mir vereint werden?

FIESCO
Auf Erden und im Himmel!

GABRIELE
Ah! Du gibst mir das Leben.

FIESCO
Komm, ich segne dich im Frieden dieser
Stunde. Leb froh und lieb in Treue deinen
Engel, das Vaterland und den Himmel!

GABRIELE
Frommes Echo aus alter Zeit, deine Stimme
ist wie keuscher Zauber. Dies treue Herz
wird diese Stunde in heiliger Erinnerung be-
wahren.
(Trompeten hinter der Biihne)
Der Doge kommt. Gehen wir! Damit er dich
nicht erkennt.

FIESCO
Ah! Bald wird der Tag der Rache kommen!
(Sie gehen ab. Von links betritt Amelia mit
ein paar Begleiterinnen die Biihne)

SECHSTE SZENE
Doge, Paolo und Gefolge.

DOGE
Paolo!
PAOLO
Mein Herr!
DOGE
Die Ereignisse drangen.
Wir miissen von hier fort.

PAOLO
Wann?
DOGE
Beim Schlag der Stunde.
(Auf einen Wink des Dogen zieht sich das
Gefolge nach rechts zurick)
PAOLO
(der im Abgehen Amelia erblickt]
Wie schon sie ist!

SIEBTE SZENE
Amelia und der Doge.

DOGE
Spricht der Doge mit Amelia Grimaldi?
AMELIA
So werde ich genannt.
DOGE
Und deine Brlider im Exil quélt nicht die
Sehnsucht nach der Heimat?
AMELIA
Heftig ... doch ...
DOGE
Ich verstehe ... sich vor mir zu beugen, wi-
derstrebt den Grimaldi. Das antwortet der
Doge auf so viel Stolz ...
(Er reicht ihr ein Blatt)
AMELIA
({lesend)
Was seh’ ich? ... Thnen wird verziehen?
DOGE
Und dir verdanken sie das Geschenk der
Gnade.
Doch sprich, weshalb verschlieBt du soviel
Schonheit in dieser Einsamkeit? Hast du nie
den gldnzenden Verlockungen der Welt nach-
geweint? Dein Errdten verrdt es mir ...
AMELIA
Du tduscht dich, ich bin gliicklich ...
DOGE
In deinem Alter ist die Liebe ...
AMELIA
Ah, du hast mir im Herzen gelesen! Ich liebe
einen engelsgleichen Mann, der mich glii-
hend wiederliebt ... Doch mich umwirbt ein
Bosewicht, der nach dem Golde der Grimaldi
giert.
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DOGE
Paolo!

AMELIA
Du nennst den Namen dieses Elenden! ...
Und da mein Schicksal dich mit sovie] Mitge-
fithl erfiillt, will ich dir mein Geheimnis an-
vertrauen: Ich bin keine Grimaldi!

DOGE
O Himmel ... Wer hist du?

AMELIA
Als kleine Waise nahm mich eine arme Frau
in ihrer Hiitte auf, dort, wo Pisa nah am
Meere liegt.

DOGE
In Pisa, du?

AMELJA
Die fromme alte Frau war meine einzige
Stiitze; doch dann raubte sie mir der Groll des
Himmels. Mit zitternder Hand reichte sie mir
noch ein gemaltes Bildnis, es seien die Ziige
meiner Mutter, sagte sie, die ich nie gekannt
habe. Sie kiifte mich, segnete mich, dann
hob sie betend die Augen zum Himmel ...
Wie oft habe ich sie gerufen, nur das Echo
gab mir Antwort.

DOGE
(fiir sich)
Wenn die Hoffnung, o giitiger Himmel, die
jetzt meiner Seele lichelt, nur ein Traum
wire, auf der Stelle soll mein Leben verld-
schen!

AMELIA
Wie diister zeigte sich mir Ungliicklichen da
die Zukunft!

DOGE
Sag ... sonst hast du niemanden dort gese-
hen?

AMELIA
Ein Seemann besuchte uns ...

DOGE
Und hieB die Frau, die dir das Schicksal raub-
te, Giovanna?

AMELIA
Ja.

DOGE
Und gleicht das Bildnis vielleicht diesem?
(Er zieht aus dem Busen ein Bild und reicht
es Amelia, die ihrerseits das gleiche tut]

AMELIA
Sie sind gleich!
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DOGE
Maria!

AMELIA
Das ist mein Name!

DOGE
Du bist meine Tochter!

AMELIA
Ich...?

DOGE
Komm in meine Arme, mein Kind!

AMELIA
Vater, Vater ruft dich mein Herz!
Driick Maria an deine Brust, sie liebt dich.

DOGE
Tochter! ... Bei diesem Namen pocht mein
Herz, als ob sich mir der Himmel 6ffnete. Du
enthiillst mir eine Welt unsdglicher Freuden.
Ein Paradies wird dir dein zértlicher Vater
aufschlieflen ... Der Glanz meiner Krone soll
deinem Ruhme dienen.

AMELIA
Vater, du wirst die aufmerksame Tochter im-
mer dir zur Seite sehen; in Stunden der
Schwermut wird sie dir die Trdnen trocknen
... Wir werden Freuden haben, die nur der
Himmel kennt. Ich will die sanfte Taube dei-
nes Palastes sein.
(Vom Vater bis zur Schwelle begleitet, geht
Amelia ins Haus; der Doge blickt ihr ver-
ziickt nach)

ACHTE SZENE
Doge und Paolo, der von rechts kommt.

PAOLO

Was hat sie geantwortet?
DOGE

Gib alle Hoffnung auf.
PAOLO

Doge, das kann ich nicht!
DOGE

Ich will es!

(Er geht Amelia nach)
PAOLO

Du willst es?! ... Hast du vergessen, dafl du

mir den Thron verdankst?



NEUNTE SZENE
Paolo und Pietro, der von rechts kommit.

PIETRO
Was sagte er?

PAOLO
Er verweigert sie mir.

PIETRO
Was hast du vor?

PAOLO
Sie zu entfiihren.

PIETRO
Wie?

PAOLO
Am Abend wirst du sie allein am Ufer finden
... Dann bringt sie auf mein Schiff. Sie soll in
Lorenzinos Haus.

PIETRO
Und wenn er sich weigert?

PAOLO
Sag ihm, daf ich seine Machenschaften ken-
ne, und er wird seinen Beistand nicht ver-
sagen ... Und du sollst gut belohnt wer
den.

PIETRO
Sie wird entfiihrt,
(Beide ab)

DRITTES BILD

ZEHNTE SZENE

Ratssaal im Palazzo degli Abatt.

Der Doge auf dem Thron; neben ihm auf der
einen Seite zwdlf adelige Ratsherren, auf der
anderen zwdlf Rite aus dem Volk. Gesondert
sitzen die vier sKonsuln des Meeres« und die
Connetabeln. Paolo und Pietro auf den hinter-
sten Stiihlen der Volksvertreter. Ein Herold.

DOGE
Thr Herren, der Konig der Tartarei sendet als
Friedensunterpfand reiche Geschenke und
1Bt uns wissen, dal der Eusin* den liguri-
schen Schiffen offensteht. Nehmt ihr an?

ALLE
Ja.

DOGE
Doch noch ein anderes, groBherzigeres Vo-
tum erbitte ich von euch.

EINIGE
Rede!

DOGE
Diesselbe Stimme, die Rienzi Ruhm und
dann den Tod prophezeite, warnt nun auch
Genua. Hier ist eine Botschaft fer zeigt ein
Schriftstick) des Einsiedlers aus Vaucluse**;
er wirbt um Frieden fiir Venedig ...

PAOLO
(ihn unterbrechend)

Er soll sich um seine Reime kiimmern und
die blonde Dame aus Avignon*** besingen!

ALLE
{ungestiim/

Krieg mit Venedig!

DOGE :
Und bei diesem wilden Schrei zwischen zwei
Gestaden Italiens hebt Kain die blutige Keule!
— Adria und Ligurien gehoren e ine m Vater-
land.

ALLE
Unser Vaterland ist Genua!

(Tumult in der Ferne}

PIETRO
Was fiir ein Larm?

EINIGE
Woher dieses Geschrei?

PAOLO
{springt auf und eilt zum Fenster)

Vom Platz der Feschi!

ALLE
(sich erhebend)

Ein Aufstand!

PAOLO
{immer noch am Fenster, inzwischen hat
sich Pietro zu ihm gesellt)

Da ist ein Haufen von Fliichtigen ...

DOGE
Hér, was sie rufen!

(Der Tumult wird stdrker)

* Schwarzes Meer; ** Region am FluB Sorgue, in dem
der verbannte Dichter Petrarca lebte; *** Laura
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PAOLO
(versucht zu horchen)
Man kann nichts verstehen!
STIMMEN
(hinter der Biihne)
Tod!
PAOLO
(zu Pietro)
Ist er’s?
DOGE
(der in die Nihe des Fensters getreten ist
und die Frage gehdrt hat)
Wer?
PIETRO
Da sieh!
DOGE
(hinausschauend)
Himmel! Gabriele Adorno von der Menge
verfolgt ... An seiner Seite kimpft ein Welfe.
Einen Herold zu mir!
PIETRO
(leise)
Flieh, Paolo, oder du wirst gefaRt!
DOGE
(betrachtet Paolo, der sich entfernen will)
Konsuln des Meeres, ihr bewacht die Tiiren!
Heda, wer flieht, ist ein Verriter!
(Paolo bleibt verwirrt stehen)
STIMMEN
{drauBen)
Tod den Patriziern!
RATSHERREN DES ADELS
(die Schwerter ziehend)
Zu den Waffen!
STIMMEN
(draufien)
Es lebe das Volk!
RATSHERREN DES VOLKS
{die Schwerter ziehend)
Es lebe!
DOGE
Was? Ihr auch? Ihr laft euch hinreiRen?
STIMMEN
(draufien)
Tod dem Dogen!
DOGE
(sich stolz aufrichtend; der Herold ist inzwi-
schen eingetroffen)
Tod dem Dogen? Nun gut. ~ Du, Herold, ff-
nest die Tore des Palastes und verkiindest der
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Rotte des Adels und des Volkes, daB ich sie
nicht flirchte, daB ich die Drohungen ver-
nahm, daB ich sie hier erwarte ...
(zu den Ratsherren, die gehorchen)
Die Schwerter in die Scheide!

STIMMEN
(draufien)
Zu den Waffen! Pliindert! Steckt die Hauser
in Brand!

ANDERE STIMMEN
In die Verliese!

WIEDER ANDERE
An den Pranger!
(Ein TrompetenstoB8 in der Ferne. Es wird
stitl)

DOGE
Das ist die Trompete meines Herolds ... Er
redet ... Alles ist ruhig.

STIMMEN
{drauBen plétziich in den Ruf ausbrechend)
Vivat!
{néher)
Vivat! Es lebe der Doge!

DOGE
So ist die Menge!

ELFTE SZENE

Die Volksmenge stiirmt herein, viele Frauen,
ein paar Kinder. Die Ratsherren des Adels ste-
hen immer noch von denen des Volkes ge-
trennt. Der Doge, Paolo, Pietro, Adorno und
Fiesco werden vom Volk festgehalten.

VOLK
Rache! Rache! FlieBen soll das Blut des hoch-
miitigen Morders.

DOGE
{ironisch)
Das also ist die Stimme des Volkes? Von der
Ferne wie das Donnern des Orkans, von der
Nihe Weiber- und Kindergeschrei. ~ Adorno,
warum griffst du zum Schwert?

GABRIELE
Ich habe Lorenzino getotet.

VOLK
Mérder!

GABRIELE
Er hatte Amelia Grimaldi entfiihrt.



DOGE
(fiir sich)
O Schrecken!
VOLK
Du Iigst!
GABRIELE
Im Tod gestand mir der Elende, daB ein
michtiger Mann ihn zu dem Verbizchen ge-
trieben habe.
PIETRO
(zu Paolo)
Ah, du bist entdeckt!
DOGE
(erregt]
Und sein Name?
GABRIELE
(den Dogen mit duBerster [ronie fixierend)
Sei beruhigt! Der Schuldige starb, eh’ er ihn
nennen konnte.
DOGE
Was soll das heifen?
GABRIELE
(schrecklich)
Beim Himmel! Der méchtige Mann bist du!
DOGE
(zu Gabriele)
Schurke!
GABRIELE
(will sich auf den Dogen stiirzen)
Frecher Méadchenrduber!
EINIGE
Weg mit der Waffe!
GABRIELE
(entwindet sich, um den Dogen zu treffen)
Verruchter Korsar auf dem Dogenthron!
Stirb!

ZWOLFTE SZENE

Amelia und die Vorigen.

AMELIA

(stiirzt herein und wirft sich zwischen Gab-

riele und den Dogen)
Triff mich!
DOGE
Amelia!
ALLE
Amelia!

AMELIA
Doge ... ach rette ... rette du Adorno!

DOGE

{zu den Wachen, die Gabriele ergriffen ha-
ben, um ihn zu entwaffnen)
Keiner riihr’ ihn an! Der Stolz zerbricht, und
beim Ton ihres Schmerzes filihit mein Herz
nur Liebe ... Amelia sag, wie wurdest du
entfiihrt und wie bist du der Gefahr entron-
nen?

AMELIA
In jener sanften Stunde, die zum Traumen
einlddt, wandle ich allein am Strand. Da pak-
ken mich drei Schergen ... zerren mich auf
ein Schiff ...

VOLK
O Schrecken!

AMELIA .
Vergeblich die erstickten Schreie ... Ich ver-
lor die Sinne, und als ich die Augen wieder
aufschlug, sah ich mich mit Lorenzo in sei-
nen Geméchern.

ALLE
Lorenzo!

AMELIA
Ich sah mich als Gefangene des Elenden! Daf
er im Herzen feig war, wuBte ich. Dem Do-
gen, sagte ich, werden deine Rénke entdeckt,
wenn du mir nicht sofort die Freiheit gibst. In
seiner Angst schlof er die Ttiren auf.

So konnte mich die kiihne Drohung retten.

ALLE
Der Ruchlose hat den Tod verdient.

AMELIA
Es gibt einen noch Schéndlicheren, der un-
versehrt hier weilt.

ALLE
Wer ist es?

AMELIA
(fixiert Paolo, der hinter einer Gruppe steht)
Er hort mich ... Ich sehe seine bleichen Lip-
pen.

DOGE UND GABRIELE
Wer ist es?

RATSHERREN DES VOLKS
{drohend]

Ein Patrizier!

RATSHERREN DES ADELS
(ebenfalls drohend)

Ein Plebejer!
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RATSHERREN DES VOLKS
(zu den Adeligen)
Weg mit den Schwertern!
AMELIA
Welch schreckliches Schreien!
ADELIGE
{zu den Ratsherren des Volks)
Nieder mit den Axten!
AMELIA
Haltet ein!
DOGE
{mit Macht)
Brudermoérder!!!
Plebejer! Patrizier! Volk mit blutiger Ge-
schichte! Erben nur des Hasses der Spinola,
der Doria. Wihrend das weite Reich der

Meere euch leidenschaftlich ruft, zerfleischt -

ihr euch unter Briidern am heimatlichen
Herd. Ich weine {iber euch, iiber den fried-
lichen Glanz eurer Hiigel, auf denen vergeb-
lich der Olzweig griint. Ich weine iiber die
triigerische Pracht eurer Blumen, und ich
rufe euch zu: Friede! Und ich rufe euch zu:
Liebe!
AMELIA
(zu Fiesco/
Friede! Bezihme deinen mallosen Groll, um
des Himmels willen! Friede! Die Liebe zum
Vaterland erfiille deinen Sinn.
PIETRO
(zu Paolo)
Alles miBlang, rette dich durch die Flucht.
PAOLO
{zu Pietro)
Nein! Der Wurm, der in mir nagt, ist voller
Gift.
GABRIELE
(fiir sich)
Amelia ist gerettet und liebt mich! Dem Him-
mel sei Dank! Jedes andere Verlangen weicht
aus meinemn Herzen.
FIESCO
(fiir sich)
O Vaterland! Mein Hoffen wird zuschanden!
Die stolze Stadt in der Hand eines Korsaren!
CHOR
(die Blicke auf den Dogen gerichtet)
Seine bewegten Worte besénftigen unseren
Zorn. Ein sanfter Windhauch, der die Wogen
gldttet.
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GABRIELE
{dem Dogen sein Schwert anbietend)
Hier ist mein Schwert.

DOGE
Nur diese Nacht bleibst du mein Gefangener,
bis alles aufgeklart ist. — Nein, behalte deine
Waffe, ich will nur dein Wort.

GABRIELE
So sei es.

DOGE
{mit schrecklichem Nachdruck)
Paolo!

PAOLO
(bestiirzt aus der Menge hervortretend)
Mein Doge!

DOGE
(majestétisch und mit sich steigernder Hef-
tigkeit)
Das strenge Recht des Volkes lebt in dir;
deine Treue ist der Hort der Biirgerehre. Ich
brauche deine Hilfe: In diesen Mauern weilt
ein Elender, der mich hoért und erbleicht.
Schon greift meine Hand nach seinem Haupt.
Ich kenne seinen Namen ... Seine Angst ver-
rét ihn. Vor dem Angesicht des Himmels und
vor dem meinen sei du Zeuge. Den Bésen
treffe mein Spruch: (mit duBerster Wucht)
Er sei verflucht! -~ Und du wiederhole den
Schwur!

PAOLO
(entsetzt und zitternd)
Er sei verflucht ... (fifr sich) O Schrecken!

ALLE
Er sei verflucht!!!
{Paolo entflieht. Nach und nach entfernen
sich alle.,)



ZWEITER AKT
VIERTES BILD

Zimmer des Dogen im Dogenpalast zu Genua.
Seitentiiren. Von einem Balkun aus sieht man
die Stadt. Ein Tisch mit Krug und Becher. Es
wird Nacht.

ERSTE SZENE
Paolo und Pietro.

PAOLO
(zu Pietro, den er zum Balkon zieht)
Sahst du die beiden?
PIETRO
Ja.
PAOLO
Hol sie rasch aus dem Kerker, durch den ge-
heimen Gang, den dieser Schliissel dffnet!
PIETRO
Ich hab’ verstanden.

(ab]

ZWEITE SZENE
Paolo allein.

PAOLO
Ich selbst hab’ mich verflucht! — Und dieser
Fluch verfolgt mich ... die Luft erzittert noch
von thm! Verachtet ... verstofien aus Genua
und dem Senat, verschief ich hier den letz-
ten Pfeil, bevor ich fliehe. Hier wige ich dein
Schicksal, Doge, in dieser duBersten Not! Du,
der mich beleidigt hat und mir den Thron
verdankt, hier, in dieser unseligen Stunde,
tiberlaB ich dich deinem Los ...
(Er zieht eine Ampulle heraus und schiittet
ihren Inhalt in den Becher)
Hier trdufle ich dir langsam-diisteres Ster-
ben ... Dort dinge ich dir einen Morder. Der
Tod mag wahlen zwischen Gift und Dolch.

DRITTE SZENE

Der Vorige, Pietro fiihrt Fiesco und Gabriele
von rechts herein und zieht sich dann zu-
rick.

FIESCO
Wohin bringst du mich Gefangenen?
PAOLO
In die Rdume des Dogen. Und Faolo spricht
mit dir.
FIESCO
Dein Blick ist verstort ...
PAOLO
Ich kenn’ den Hag, den du in dir verschlieBt.
Hor mich an!
FIESCO
Was willst du?
PAOLO
Du hast die Schar der Welfen fiir den Auf-
stand vorbereitet?
FIESCO
Ja.
PAOLO
Das ganze Wagnis war umsonst! Der Doge,
von mir nicht weniger verabscheut als von
euch, bereitet neue Martern flir euch vor.
FIESCO
Du stellst mir eine Falle.
PAOLO
Fine Falle? ... Hat der Tyrann nicht schon
Fiescos Haupt bezeichnet? ... Ich lehre dich
den Sieg!
FIESCO
Und die Bedingung?
PAOLO
Téte ihn hier, wihrend er schléft ...
FIESCO
Du wagst es, Fiesco ein Verbrechen vorzu-
schlagen?
PAOLO
Du weigerst dich?
FIESCO
Ja.
PAOLO
In den Kerker mit dir!
(Fiesco nach rechts ab; Gabriele will ihm fol-
gen, wird aber von Paolo zuriickgehalten)
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VIERTE SZENE

Paolo und Gabriele.

PAOLO
Hast du gehort?
GABRIELE
Ein feiger Plan!
PAOLO
Also hast du Amelia nie geliebt?
GABRIELE
Was sagst du da?
PAOLO
Sie ist hier.
GABRIELE
Hier? Amelia?
PAOLO
Und dient dem Alten zu schindlicher Lust.
GABRIELE
Ttickischer Ddmon, schweig ...
(Paolo lduft zur rechten Tir und verschliefit
sie)
Was tust du?
PAOLO
Hier kommst du nicht heraus. — Du wagst
den Schiag ... oder diese Mauern sind dein
Grab.
(Geht ellig durch die linke Ttr ab, die sich
hinter ihm schlieft)

FUNFTE SZENE
Gabriele allein.

GABRIELE
O Holle! Amelia hier! Sie liebt den Alten!
Und ohnméchtig brennt der Zorn in mir! ...
Du hast mir den Vater getotet ... du raubst
mir das Liebste ... Zittre, Scheusal! Schon
eine Krinkung war zuviel, doppelte Rache
hast du nun auf dein Haupt geladen.
Rasende Eifersucht lodert in meiner Seele auf
— all sein Blut konnte den Brand nicht 16-
schen. Hitte er tausend Leben, die meine
Wut mit einem Schlag vernichten kénnte, es
wir' mir nicht genug.
‘Was red’ ich da? ... Weh miz, ich rase ... ich
weine! Hab Erbarmen, grofer Gott, mit mej-
nem Leiden!
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Giitiger Himmel, gib sie diesem Herzen zu-
riick, so rein wie der Engel, der iiber ihre
Unschuld wacht. Doch wenn eine dunkle
Wolke mir solche Reinheit triibte ... laB
ohne ihre Tugend sie mich nicht wieder-
sehen!

SECHSTE SZENE
Der Vorige, Amelia von links.

AMELIA
-Du hier?

GABRIELE

. Amelia?

AMELIA
Wer hat dich eingelassen?

GABRIELE
Und dich?

AMELIA
Ich...

GABRIELE
Ah, Treulose!

AMELIA
O Grausamer!

GABRIELE
Der unselige Tyrann ...

AMELIA
Achte ihn!

GABRIELE
Er liebt dich ...

AMELIA
Mit heiliger Liebe ...

GABRIELE
Und du?

AMELIA
Ich lieb’ ihn ebenso ...

GABRIELE
Und ich hor dir zu ... und tote dich nicht?

AMELIA
Ungliicklicher! ... Glaub an meine Unschuld!

GABRIELE
Rede!

AMELIA .
Verzeih, noch darf ich das Geheimnis nicht
enthillen!

GABRIELE _
Sprich, gib mir den Glauben an die Llet?e
deines jungfraulichen Herzens wieder! Dein



Schweigen ist wie ein Leichentuch, das du
{iber mich breitest. Gib mir Leben oder Tod. -
Verschone mich mit deinem Mitleid!

AMELIA
Verbann den Zweifel aus deiner Seele ... Hei-
lig wie in einem Tempel ist dein Bild in mei-
nem Busen bewahrt. Nein, der Himmel wah-
rer Liebe wird nicht von Finsternis getriibt.
(Man hort einen Glockenton)
Der Doge kommt. Du kannst nicht fort. Ver-
birg dich!

GABRIELE
Nein.

AMELIA
Das bringt dich aufs Schafott!

GABRIELE
Ich fiircht’ es nicht.

AMELIA
7ur selben Stunde finde ich den Tod ... wenn

dich nicht Mitleid mit mir riihrt.
GABRIELE
Mitleid mit dir?
(fiir sich) Das Schicksal will es ... Es erfiille
sich sein Los ... Er soll sterben ...
(Amelia verbirgt Gabriele auf dem Balkon)

SIEBTE SZENE

Amelia, von rechts der Doge,
ein Schriftstiick lesend.

DOGE
Tochter!
AMELIA
So bedriickt, mein Vater?
DOGE
Du tiuscht sich ... Aber d u hast geweint.
AMELIA
Ich?
DOGE
Der Grund deiner Trédnen ist mir bekannt ...
Du nanntest ihn mir schon ... du liebst. Nun
gut, wenn der Erwihlte deines Herzens wiir-
digist ...
AMELIA
O Vater, der Kiihnste, der Edelste aller Ligu-
rier ...
DOGE
Sein Name?

AMELIA

Adorno ...
DOGE

Mein Feind!
AMELIA

Vater! ...

DOGE
Siehst du seinen Namen hier? Er hat sich mit

den Welfen verschworen ...
AMELIA
O Himme!! ... Vergib {hm!
DOGE
Das kann ich nicht.
AMELIA
Dann sterbe ich mit ihm ...
DOGE
Liebst du ihn so sehr?
AMELIA
Ich liebe ihn mit glithender, grenzenloser
Liebe. Entweder fiihrst du mich mit ihm vor
den Altar — oder es treffe uns beide das Beil -

des Henkers ...

OGE
(verzweifelt)
O grausames Schicksall Zerronnen meine
Hoffnungen! Die Tochter find' ich wieder,
und ein Feind raubt sie mir ... Hore: Wenn er
bereute ...
AMELIA
Das wird er ...
DOGE
Vielleicht, daf ich ihm dann verzeihen konn-
te ...
AMELIA
Geliebter Vater!
DOGE
Nun geh ... Ich muf den Morgen hier erwar-
ten ...
AMELIA
La® mich an deiner Seite wachen ...
DOGE
Nein, geh ...
AMELIA
Vater!
DOGE
Ich willes ...
AMELIA
(nach links abgehend)
Grofer Gott, wie soll ich ihn retten?
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ACHTE SZENE

Der Doge und Gabriele (zundchst verborgen).

DOGE
Doge! Wieder einmal Milde fiir die Verrdter?
Was als Furcht erscheinen konnte, mindert
die Wirkung der Strafe. — Mir brennt die
Kehie.

(Er gielt sich aus dem Krug ein und trinkt)
Sogar das Wasser schmeckt bitter auf den Lip-
pen des Herrschenden. O S¢hmerz ... mein
Sinn ist bedriickt ... die Glieder miide ... ach
... der Schlaf {ibermannt mich.

(setzt sich nieder)

O Amelia ... du liebst ... einen Feind ...

(Er entschlummert)

GABRIELE
(kommt vorsichtig herein, néhert sich dem
Dogen und betrachtet ihn)

Er schlaft! ... Warum zaudre ich? Ist es
Scheu oder Furcht? ... Mein Wille wankt! ...
Du schlifst, Alter, Henker meines Vaters —
mein Rivale! Sohn Adornos ... der Schatten
des Vaters ruft dich zur Rache!

(Er ziickt einen Dolch und will den Dogen
durchbohren, doch Amelia, die zuriickge-
kommen ist, wirft sich zwischen ihn und
den Vater)

NEUNTE SZENE
Die Vorigen und Amelia.

AMELIA
Unbesonnener! Einen wehrlosen Alten trifft
dein Arm?

GABRIELE
DaB du ihn schiitzt, schiirt meinen Zorn
noch mehr,

AMELIA
Ich schwor’ es, heilig ist die Liebe, die mich
mit thm verbindet, und unserer Hoffnung
raubt sie nichts.

GABRIELE
Was redest du?

DOGE
(erwachend)

Ah!
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AMELIA
Verbirg den Dolch! Komm ... daB er dich an-
hért ...

GABRIELE
Soll ich mich ihm zu Fiiflen werfen?!

DOGE
(jéh zwischen sie tretend, zu Gabriele)

Hier meine Brust ... triff, Treuloser!

GABRIELE
Adornos Blut schreit nach dem deinen.

DOGE
Steht es so? ... Wer hat dir diese Tlr geoff-
net?

AMELIA
Nicht ich.

GABRIELE
Niemand wird es erfahren.

DOGE

- Du wirst es auf der Folter sagen!

GABRIELE
Den Tod und deine Martern fiircht’ ich nicht.

AMELIA
Gnade.

DOGE
Ah, diesen Vater hast du gut gerdcht, der ein-
mal durch mich Leid erfuhr ... einen himm-
lischen Schatz raubst du mir ... meine Toch-
ter!

GABRIELE
Du ihr Vater?! Vergib mir, Amelia! Unge-
zéhmte, eifersiichtige Liebe hat mich getrie-
ben. Doge, keine Verstellung mehr ... ich bin

ein Morder ... Gib mir den Tod; ich wage
nicht, den Blick zu dir zu heben.

AMELIA
(fiir sich)

Mutter, die du vom Himmel iiber deine Toch-
ter wachst, erfiill mit Mitleid meines Vaters
Seele ... Nur tbergrofie Liebe lieB ihn schul-
dig werden.

DOGE
(fiir sich)
Soll ich ihn retten, die Hand dem Feinde rei-
chen? Ja, Friede leuchte liber Ligurien, der
alte HaB erl6sche, der Freundschaft in Italien
sei mein Grab geweiht!

CHOR
Zu den Waffen, Ligurier, zu den Waffen, das
Vaterland ruft euch! Des Volkes Zorn ist aus-
gebrochen, die Nacht des Sturms ist da. Wel-



fische Schwerter sollen die Burg der Tyrannei
umstellen. Auf zum Sturm gegen den gekron-
ten Ddmon!
AMELIA
Was flir ein Geschrei?
(Sie lduft zum Balkon)
GABRIELE
Deine Feinde ...
DOGE
Ich weif.
AMELIA
(immer noch am Fenster)
Das Volk rottet sich zusammen.
DOGE
(zu Gabriele)
Schiiels dich den Deinen an ...
GABRIELE
Um gegen dich zu kdmpfen? ... Nie und nim-
mer!
DOGE
Dann geh als Friedensbote: Die Sonne soll
morgen nicht aufs neue das Blut von Briidern
sehen ...
GABRIELE
Ich kehr’ zuriick und kdmpf’ an deiner Seite,
wenn deine Milde sie nicht entwaffnet!
DOGE
(auf Amelia weisend)
Sie wird dein Lohn sein.
GABRIELE UND AMELIA
O unerwartete Freude!
AMELIA
O Vater!
DOGE UND GABRIELE
(die Schwerter ziehend)
Zu den Waffen!

DRITTER AKT
FUNFTES BILD

Im Innern des Dogenpalastes.

Der Blick fallt auf groBe Fensterdffnungen,
durch die man das festlich erizuchtete Genua
sieht. Im Hintergrund das Meer.

ERSTE SZENE

Ein Hauptmann der Armbrustschiitzen, Fiesco
von rechts, dann Paolo von links, von Wachen
eskortiert.

STIMMEN
(hinter der Biihne)
Es lebe der Doge!
ANDERE STIMMEN
Sieg! Sieg!
HAUPTMANN
(Fiesco sein Schwert zuriickgebend)
Du bist frei — hier ist dein Schwert.
FIESCO
Und die Welfen?
HAUPTMANN
Geschlagen.
FIESCO
O traurige Freiheit!
(Paolo kommt herein)
Wie? ... Paolo? ... Wohin flihrt man dich?
PAOLO
(stehenbleibend)
Zum Richtplatz. Mein Ddmon trieb mich zu
den Waffen der Rebellen; dort hat man mich
ergriffen. Jetzt verurteilt mich Simon, doch
ich hab’ Boccanegra vorher schon zum Tod
verurteilt.
FIESCO
Was soll das heifien?
PAOLO
Gift ... ich hab’ nichts mehr zu flirchten ...
zehrt sein Leben auf.
FIESCO
Elender!
PAOLO
Vielleicht geht er mir schon ins Grab voraus.
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CHOR
(hinter der Biihne)
Vom Scheitel des Himmels
behiite sie, o Herr;
den Frieden kiinde
die Hochzeit der Liebenden.
PAOLO
Ah, griBlich! Dieses Hochzeitslied, das mich
verfolgt ... horst du’s? Dort in der Kirche
heiratet Gabriele Adorno jene, die ich ent-
fihrte ...
FIESCO
{das Schwert ziehend)
Amelia? Du warst der Rauber? ... Scheusal!
PAOLO
Trifft
FIESCO
{an sich haltend)
Das hoffe nicht! Du gehorst dem Beil des
Henkers.
(Die Wachen ziehen Paolo fort)

ZWEITE SZENE
Fiesco allein.

FIESCO

Ich erschaudere! ... Nein, Simon, diese Ra-
che hab’ ich nicht verlangt. Dein Leben war
eines andern Endes wert. Sieh, der Doge ...
der Doge! Endlich ist die Stunde da, in der
wir uns Aug’ in Auge gegeniiberstehn.

(Er zieht sich in einen dunklen Winkel zu-
riick)

DRITTE SZENE

Der Doge. Ihm voraus der Hauptmann mit
einem Trompeter. Fiesco abseits.

HAUPTMANN
{vom Balkon]
Biirger! Auf Befehl des Dogen: Léscht die
Fackeln und krdnkt nicht mit Triumphge-
schrei die toten Helden!
{geht mit dem Trompeter ab)

DOGE
Mir brennen die Schlifen ... qualvolle Glut
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kriecht durch meine Adern ... Ah, die bese-
ligende Luft des freien Himmels zu atmen!
Welche Erquickung! ... Die kiihle Brise ...
das Meer ... das Meer! Wieviel Erinnerung
an Ruhm und Gliickseligkeit sein Anblick
in mir wachruft! Das Meer ... das Meer!
Warum hab’ ich nicht dort mein Grab gefun-
den?

EIESCO
{sich n&hernd)
Es wiére besser fiir dich gewesen!

DOGE
Wer wagte es, hier einzudringen?

FIESCO
Einer, der dich nicht fiirchtet.

DOGE
{nach rechts)
Wachen!

FIESCO
Du rufst umsonst — deine Schergen sind nicht
hier. Du kannst mich toten, aber vorher hor
mich an ...

DOGE
Was willst du?
(Die Lichter der Stadt und des Hafens begin-
nen zu verldschen)

FIESCO
Im Schein der Festesfackeln wirst du gehei-
me, unheilvolle Zeichen sehen. Die Hand des
Schicksals hat dein Urteil schon auf diese
Wand geschrieben. Dein Stern geht unter,
dein Purpur héngt bereits in Fetzen. Der Sie-
ger wird unter den Schatten sterben, denen
sein Beil das Grab verwehrte.

DOGE
Was fiir Worte?

FIESCO
Du hértest sie schon einmal.

DOGE
Steht es so? ... Erheben sich die Toten aus
ihren Grabern?

FIESCO
Erkennst du mich nicht?

DOGE
Fiesco!

FIESCO
Simon, die Toten griien dich!

DOGE
GroBer Gott! ... Endlich wird diesem Herzen
sein Wunsch erfiillt!



FIESCO
Wie ein Geist erscheint dir Fiesco, um die
alte Krankung zu réchen.

DOGE
Fiesco erscheint mir als Friedensbote ... Ein
Engel besiegelt unsere Freundschaft.

FIESCO
Was redest du?

DOGE
Einmal hast du mir Vergebung angeboten ...

FIESCO
Ich?

DOGE
Wenn ich dir die Waise {iberliefle, die ich in
meinem Schmerz damals auf immer fiir ver-
loren hielt. In Amelia Grimaldi wurde sie mir
wiedergeschenkt; sie tragt den Namen ihrer
Mutter ...

FIESCO
Himmel! ... Warum erstrahlt die Wahrheit
mir so spat?

DOGE
Du weinst? ... Warum wendest du den Blick
von mir?

FIESCO
Ich weine, weil durch dich des Himmels
Stimme zu mir spricht. Selbst dein Mitleid
klingt mir wie bittrer Vorwurf.

DOGE
Komm, Vater Marias, komm an meine Brust!
Deine Vergebung wird Balsam fiir meine
Seele sein.

FIESCO
O Schmerz! Schon lauert der Tod ... ein Ver-
rdter hat dir Gift gereicht.

DOGE
Ich fiihl’s, alles in mir spricht von der Ewig:
keit ...

FIESCO
Grausames Schicksal!

DOGE
Sie kommt ...

FIESCO
Maria!

DOGE
Still, sag ihr nichts ... ich mochte sie noch
einmal segnen.
(sinkt in einen Sessel)

LETZTE SZENE

Die Vorigen, Maria, Gabriele, Senatoren, Da-
men, Edelleute, Pagen mit Fackeln usw.

MARIA
(Fiesco erblickend)
Wen seh’ ich?
DOGE
Komm ...
GABRIELE
(fiir sich)
Fiesco!
MARIA
(zu Fiesco)
Du hier?
DOGE
Wundre dich nicht ldnger: in Fiesco siehst du
den Vater deiner Mutter, die du nie gekannt
hast.
MARIA
Er? ... Ist's wahr?
FIESCO
Maria!
MARIA
O Freude! Nun hat der unselige HaB ein
Ende!
DOGE
(ernst)
Alles endet, mein Kind ...
MARIA
Welch traurige Gedanken triiben dir diesen
heiteren Augenblick?
DOGE
Maria, sei gefafit ... groBer Schmerz steht dir
bevor.
MARIA UND GABRIELE
Was fiir Worte! Ich erschrecke!
DOGE
Meine letzte Stunde ist gekommen!
(allgemeines Erschrecken)
MARIA UND GABRIELE
Was redest du?
DOGE
Aber der Allméchtige vergdnnt mir, in deinen
Armen zu sterben, Maria ...
MARIA UND GABRIELE
(dem Dogen zu Fifien sinkend)
Es darf nicht sein!
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DOGE
(richtet sich auf, legt seine Hinde auf ihre
Héupter und wendet den Blick zum Him-
mel)
GroRer Gott, segne sie gnddig vor deinem
Thron! Die Dornen meines Leidens wandle
in Blumen fiir sie!

MARIA
Nein, du wirst nicht sterben! Die Liebe
besiegt den Eishauch des Todes. Der Him-
mel wird mit meinem Schmerz Erbarmen
haben.

GABRIELE '
O Vater, Vater, es zerfriBt mir die Brust ...
Wie schnell verflog die Stunde der frohen
Liebe!

FIESCO
Jede Freude auf Erden ist von triigerischem
Zauber, des Menschen Herz Quelle unendli-
cher Leiden.

DOGE
Komm zu mir, Tochter ... ich vergehe ...
driicke den Sterbenden an dein Herz!

CHOR
Ja, es ist wahr! Es seufzt die Kreatur zu jeder
Zeit, die Schpfung hiillt sich in den Trauer-
mantel!
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DOGE
Senatoren, bestitigt meinen letzten Wunsch!
(Die Senatoren treten niher)
Diese Dogenkrone schmiicke Gabriele Ador-
nos Haupt. Du, Fesco, vollstrecke meinen
Willen ... Marial!!
(Mdchte mit erldschender Stimme noch et-
was sagen, ist aber dazu nicht mehr fahig. Er
legt seine Hénde erneut auf die Haupter des
jungen Paares und stirbt)

MARIA UND GABRIELE
(vor der Leiche kniend)
O Vater! ...

FIESCO
(tritt auf den Balkon, umgeben von Senato-
ren und Pagen, die die Fackeln erheben)

Genueser! ... Begriift in Gabriele Adorno
jetzt euren Dogen!
STIMMEN

{von draullen)
Nein — Boccanegra!!!

FIESCO
[st tot ... Betet fiir seinen Frieden!
{Langsame, schwere Glockenschlige; alle
knien nieder)
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