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Einige reisende Engléander nahmen ihn [Handel] mit sich nach
London, und hier war es, wo er endlich den Drehkreis fand, der
weit genug fir seinen Genius war. Er wurde daselbst kdnig-
licher Kapellmeister und spielte Uber funfzig Jahre lang eine
Rolle, dergieichen wohi kein Musiker jemals in England ge-
spielt hat. Er wurde von den Briten fast angebetet und erwarb
sich ein sehr grofles Vermogen. In Westmunster unter den
gréten Mannern der Nation hat er jetzt sein Grab. Kein Musi-
ker ist aber auch je in den Geist der Briten so tief eingedrungen
wie dieser. [...]

Handel hat sehr viele Opern verfertigt — in welscher und engli-
scher Sprache, wobei sein Beifall bis ans Ende stieg. Der Geist
seiner Opern hat etwas ganz Eigentimliches. Diejenigen, so er
in Welschland setzte, sind bis auf einige Mienen deutscher
Eigenheit ganz welsch. Die in England verfertigten haben sehr
viel vom eigentimlichen Charakter dieser Nation angenom-
men. Hiandel wahlte zum Beispiel oft ein allgemein beliebtes
Volkslied und brachte es mit Verschénerungen und kiinstlichen
Abwechslungen aufs Theater. Diesem Kunstgriff hat er die
enthusiastische Verehrung zu danken, womit ihn die Briten bis
ans Ende seiner Laufbahn belohnten; und noch jetzt behaupten
sie, Handel Gbertreffe alle Musiker, die jemals gelebt haben [...].

Christian Friedrich Daniel Schubart, um 1790




Prmzes§in Ginevra ligbt den Ritter Ariodante. |hy Vater, der Kénig von Schottland, akzep-
tiert Ariodante als Schwiegersoh
any, i

Dalinda, Ginevrag Vertraute ISt in Polinesgg verliebt, Die aufrichtige Liebe von Ario-
dantes Bruder Lurcanio weist sie zuriick Polinesso will nun Dalinda als Werkzeug
benutzen, um seinen Thronr

. Akt

Ariodante erzahlt Polinegsg von seiner bevorstehenden Hochzeit mit Ginevra. PO"'
Nesso behauptet, Ginevrag bereits mehrfach erhorter Liebhaber 2y sein. Als Dalmdta
verabredungsgeméB in Ginevras Kleidern erscheint und sich mit Polinqsso entfer”é
glaubt Ariodante den Liigen des Herzogs. Verzweifelt tiber die offensichtliche Untrﬁ;'t
seiner Brauyt will er sich das Leben nehmen. Lurcanio, der die Szene beobachtet .

hélt ihn zuriick: Wenn jemand den Tod verdient habe, dann die treulose Ginevra.

er Konig verstsRt seine Tochter, die sich

kidren kann. Halb wahnsinnig wird sie von
herbei.

i ie nicht er-
die Anschuldlgungen gegen sie nic
Alptrdumen dequélt und sehnt den Tod

. Akt

; (i Sachver-
Polinesso gedungenen Mérdern. Dalinda klart Ariodante Gber den wahren
halt der Intrige des Herzogs auf.

3 io in einem Gottes-
Der Kénig wartet ayf einen Ritter, der gegen .den Anklager_ L#;ia:]l?(;r;npf; da or Ario.
urteil fiir die Ehre Ginevras kampfen will. Polinesso 'stellt SICh i G e e
dante tot glaubt, stiinde im Falle seines Sieges einer Hop zt?jdlich vermarat U
Mehr im Wege. Im Zweikampf wird Polinesso von Lurcanio
bzkennt sterbend seinen Betrug.

¥ i s Unschuld.
6ni lck und verkindet Ginevra ! -
i t an den Hof des Kénigs zuriick r inovras Unschul
z‘nof?abr;ttfetkgrrl:ninGnade fur die Mittaterin Dallnda.. Lurcag_losgsrrs]:uhen poalinda, sie
ir:lrc;ver noch zu lieben; erst nach einigem Zloégf]rr;dv;:‘gi;leesp;(e)chen euen Vorsuoh we-
‘ i wi i ter von aller Schu
gen. Ginevra wird von ihrem Va
Vereinigt,
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R verbanme . o 7 8ich handeln, ger nicht
die l_.eldenschaft die Vernunft,

Nichts gar zu fest ergreifen, Jeder Dumme ist fest iiber

. zeugt;
Un"d leder fest Uberzeugte ist dumm: je irriger

sein Urteil, desto

Nie sein Ansehn von der Probe eines einzigen Versuchs abhin-
9i9 machen: denn miBgliickt er, so ist der Schaden unersetz-
lich, Es kann leicht kommen, dal’ man einmal fe.hlt, und ?esqn-
ders das erste. Zeit und Gelegenheit sind niqht immer gun.stlg:
daher man sagt, jemand habe seinen gl(jckllcher} Tag. Seinen
“Weiten Versuch stelle man durch Verbindl_mg mit dem ersten
Sicher- dann wird, er mag gelingen oder mlBgll_Jcken, der erste
Seine Ehrenrettung sein. Immer muR man seine Zufluchtfzu
2ingr Verbes:serung nehmen und sich auf ein mehreres bet:u Ieer;
onnen, pig Dinge héngen von gar vielen und mancher

‘ZUfé”igkeiten ab; daher eben der gllickliche Ausgang so selten
ist,

a4ds. Balthasar Graclan,
Handorakel und Kunst
We/tk/ugheit (1647)



Emi! Schumacher: Sodom, 1957

und leichteste Tauschung ist. Besser man werde im Preise als
in der Ware betrogen. Bei Menschen mehr als bei allem andern
ist notig, ins Innere zu schauen. Sachen verstehn und Men-
schen kennen sind zwei weit verschiedene Dinge. Es ist eine
tiefe Philosophie, die Gemiiter zu ergriinden und die Charak-
tere zu unterscheiden. So sehr als die Blcher, ist es nétig, die
Menschen studiert zu haben.

Vergessen konnen: es ist mehr ein Gliick als eine Kunst. Der
Dinge, welche am meisten flirs Vergessen geeignet sind, erin-
nern wir uns am besten. Das Gedéachtnis ist nicht allein wider-
spenstig, indem es uns verlal3t, wenn wir es am meisten brau-
chen, sondern auch tdricht, indem es herangelaufen kommt,
wenn es sich gar nicht pal3t. In allem, was uns Pein verursacht,
ist es ausfihrlich, aber in dem, was uns erg6tzen kénnte, nach-
lassig. Oft besteht das einzige Heilmittel unserer Schmerzen im
Vergessen; aber wir vergessen das Heilmittel. [...]

flvigy
s
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Peter Casagrande: [ohne Titel], 1989/8

David Alden. Eine Reise ins Dunkel

Mich fasziniert an Handels Ariodante die schdne, klare
Struktur des Sticks. Im ersten Akt sehen wir einen hel-
len Tag in Arkadien, im zweiten Akt stlirzen wir in die fin-
sterste Nacht, um dann im dritten Akt an einem neuen,
schrecklichen Tag zu erwachen, an dem die Menschen
miteinander streiten und kampfen. Man fihlt, daR am
Ende der ganze Hof um Jahrhunderte gealtert ist, zu-
rickgeworfen in eine mittelalterliche schmutzige Welt
des Kampfes. Handels Musik begleitet diese Fahrt. Nach
dem von Spielen, Liebelei und Scherzen gepragten er-
sten Akt wechselt sie in die tiefste romantische Angst
und schlieRlich in eine hofische Ritterwelt der Vergan-
genheit.

Am Anfang sieht alles aus wie im Marchen: Die K&nigs-
tochter ist verliebt in einen jungen Ritter, der sie auch
liebt, und der Koénig ist damit zufrieden. Prinzessin Gi-
nevra und ihr Ritter Ariodante beginnen ihre Reise in der
gemeinsamen Sicherheit der perfekten Liebe. Aber: lhre
Welt ist nur dem Schein nach ein Arkadien. Am Hof herr-
schen Liigen und erotische Intrigen. Wir stellen ihn dar
als ein kleines Versailles mit einem glanzenden Spiegel-
saal, dessen Wande nicht die Wahrheit widerspiegein.

Dalinda zum Beispiel: anscheinend so unschuldig, keusch
und anstindig, wird sie in das bdse Spiel von Polinesso
hineingezogen. Sie sehnt sich nach einem Liebhaber und
wahlt dafir, nach einer kurzen Beziehung zu Lurcanio,
den falschen Mann. Man ahnt jedoch, da’ sie jemanden
wie Polinesso ausdriicklich erstrebt. Sie will geradezu
verletzt werden und sucht nach einem Mann, der sie ver-
nichten wird. So wird sie standig zwischen diesen bei-
den Mannern hin- und hergerissen, und wenn sie sich
am SchluR der Oper Lurcanio zuwendet, hangt ihr Herz
immer noch an Polinesso.

Polinesso handelt aus purem Ehrgeiz. Er wirbt um Gi-
nevra, weil er nach dem schottischen Thron strebt, aber
nicht aus Liebe zu der Prinzessin. Kann ein Mensch wie
Polinesso iiberhaupt lieben? Wahrscheinlich nicht. Ich
denke zwar, daR sogar der Teufel verliebt ist — in die hei-
lige Maria: Er mochte die Unschuldige besitzen. Aber da
er sie nun mal nicht besitzen kann, will er sie wenigstens
zerstoren. Genauso geht es Polinesso.
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Die Herkunft von Ariodante und seinem Bruder Lurcanio
bleibt uns unbekannt. Sie sind an diesen schottischen
Kénigshof gekommen - jung, naiv, schutzlos dieser ih-
nen fremden Welt ausgeliefert und entsprechend anfallig
fir die Intrigen bei Hofe. Ariodante ist nicht nur blind vor
Liebe; seine Augenbinde im ersten Akt symbolisiert auch
jugendliche Unbekiimmertheit. Er spielt wie ein Kind in
dieser gefahrlichen Hofwelt, die er nicht kennt; was Ehr-
geiz und Bosheit anrichten kénnen, liegt auBerhalb sei-
nes Vorstellungsvermégens. Und so genugt eine Kleinig-
keit, um Ariodante und seinen Bruder zu tiuschen. Das
Prinzip ist so simpel wie bei Othello.

Die Blindheit der Augen und der Herzen Ariodantes und
Lurcanios fiihrt zum jahen Fall des Paares Ginevra-Ario-
dante aus den Hohen ihrer idealen Liebe. Ariodante
stlrzt in die Holle rasender Eifersucht. Er versucht sogar,
sich das Leben zu nehmen. Und Ginevra begreift Gber-
haupt nicht, was mit ihr geschieht, warum sie plotzlich
Hure genannt wird. lhr Vater wird fiir sie zu einer sie ero-
tisch bedrohenden Figur in ihren Traumen. Sie wird in
den Kerker geworfen. Der Hof wendet sich gegen sie. Sie
wirkt beinahe wie Jeanne d’Arc - in den Augen ihrer Mit-
welt ist sie eine gefallene Heilige.

Ihr Vater, der Kénig, steht zu Beginn der Oper vor einer
fur sein Leben bedeutenden Entscheidung. Er muR seine
Krone an einen Jiingeren weitergeben, und er muf von
seiner Tochter loslassen. Seine Beziehung zu der Tochter
ist eng und stark, aber erstaunlich leicht zu vergiften. Er
verstoBt Ginevra, ohne sich lange zu bedenken. Man
ahnt, dal? dieser Konflikt in tiefen Traumata wurzelt. Spé-
ter, im dritten Akt, will er ihr wieder ein Vater sein. Aber
jetzt kann er es nicht, denn nun ist der Hof gegen ihn. Er
bringt nicht die Kraft auf, sich auf die Seite seiner Toch-
ter zu stellen. Er ist schwach. In der letzten Szene, wenn
er seine Tochter mit Ariodante zusammengibt, fithlen wir,
daR er nicht wirklich bereit ist, Tochter und Krone her-
zugeben. Er liebt Ariodante, er vertraut ihm. Und dann
mochte er Ariodante wieder téten, weil der ihm die
Tochter raubt und frither oder spéter auch sein Reich
beherrschen wird. Der Kénig ist ein durch und durch rat-
selhafter Charakter,

Am Schlull stehen Ginevra und Ariodante vor einem
Abgrund. Der letzte Hoftanz wirkt wie ein Tanz in einem
Irrenhaus. Ich habe das Happy-End komprimiert — es
kann nicht anders gespielt werden. Fir diese beiden
unschuldigen Menschen wird die Welt ab jetzt eine
andere sein. Man sieht das Ende durch ihre Augen.
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Paul Celan

Schneebett

Augen, weltblind, im Sterbegekliift: Ich komm,
Hartwuchs im Herzen.
Ich komm.

Mondspiegel Steilwand. Hinab.
(Atemgefleckres Geleucht. Strichweise Blut.
Wilkende Seele, noch einmal gestaltnah.
Zehnfingerschatten — verklammert.)

Augen weltblind,
Augen im Sterbegekliift,
Augen Augen:

Das Schneebett unter uns beiden, das Schneebett.
Kristall um Kristall,

zeittief gegittert, wir fallen,

wir fallen und liegen und failen.

Und fallen:

Wir waren. Wir sind.

Wir sind ein Fleisch mit der Nacht.
In den Giingen, den Gingen.
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Walter Sack: [ohne Titel], 0.

Es ist nicht genug, das Fenster zu 6ffnen,

um Felder und Fluff zu sehen.

Es ist nicht genug, nicht blind zu sein,

um Biume und Blumen zu sehen.

Man darf auch keiner Philosophie folgen.

Mit Philosophie gibt es keine Biume: nur Ideen.

Es gibt nur jeden einzelnen, wie einen Keller.

Es gibt nur ein geschlossenes Fenster und drauflen die ganze Welt;

man triumt nur von dem, was man sihe, wenn sich das Fenster 6ffnete,

und das entspricht niemals dem, was man sicht, wann man das Fenster
Sffnet.

Alberto Caeiro (Fernando Pessoa)
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ohne Titel], 0.J.

Doris Runge

wiedersehen

und fort

und wieder abschied
von dem was war

was ich mir nahm

zu dem ich heimkehrte
mit geschlossenen augen
jetzt ist das fremde

im bild

vermauerte ausblicke
schneidende einblicke
wirkliches grau

15
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Walter Sack: [ohne Titel],

Der weit offene weg
mit der sonne am ende

verwirrt sich,
sobald der tag die waffen niederlegt.

Man tastet und man irrt,

niemand ist schuld daran.

Zur gewinnung unvermessenen landes
ist keine konigliche strafle da.

Michel Leiris



Siegfried Hofling. Tugend trotzt den Schicksals-
speeren. Die Uberwindung einer Gesellschaft
ohne Normen und Werte, aufgezeigt an Handels
Oper Ariodante und ihrer szenischen Interpre-
tation durch David Alden

Georg Friedrich Handel hat uns mit Ariodante eine beklem-
mende Oper lber zwischenmenschliche Grausambkeiten hinter-
lassen, die von verbliffender Aktualitdt flir unsere Zeit sind.
Die Oper beschrénkt sich nicht auf die Erzahlung einer Liebes-
geschichte des jungen Paares Ginevra und Ariodante, dessen
Glick durch die Intrige des Rivalen Polinesso zerstort wird und
nur durch eine schicksalhaft anmutende Wendung eine neue
Chance erhalt. Die Oper beschreibt auch eine hoéfische Gesell-
schaft, die den Boden der humanen Werteorientierung verlas-
sen und das rechte Mafd im zwischenmenschlichen Umgang ver-
loren hat. In ihr herrscht eine Atmosphéare des gegenseitigen
MiRbrauchs und der zwischenmenschlichen Ausbeutung vor.
Diese Gesellschaft wird sich selbst zerstoren, wenn sie keine
Rettung erfahrt. Der Kénig und seine Tochter Ginevra sind in
dieser von Wertenihilismus und Ubergriffigkeit gezeichneten
Gesellschaft Gefangene. Der eigentliche Bdsewicht, Polinesso,
Herzog von Albany, ist nur eine personifizierte Ubersteigerung
dieser Gesellschaftsstruktur chne Gesetze, Normen und Werte.

Die Uberwindung einer destruktiven Gesellschaft, die auf Ego-
ismus und Ausbeutung anderer baut, kann nicht aus dem
System gelingen, sie mul? von auBen kommen. Der Fremde,
der eines Tages am Hofe des schottischen Konigs eintrifft und
sich in die Kénigstochter verliebt, wird der Retter sein. Aber er
besitzt nicht — noch nicht — das Vertrauen in die Macht der
Liebe mit ihrem revolutiondren Verdnderungspotential. Ein
Erkenntnis- und ReifungsprozeR muf im Laufe der Opernhand-
lung stattfinden, damit die Gesellschaft zu einer neuen Ord-
nung des Mitmenschlichen findet. Es wird sich ein Werte-
Raster entwickeln, an dem sich der einzeine und die Gemein-
schaft verbindlich ausrichten kdnnen.

Der Wertebegriff hat in der heutigen Zeit wieder viele Kritiker,
die in ihm ein herrschaftliches Instrument zum Erzwingen frei-
willigen Wohlverhaltens sehen wollen. Aber Werte bestimmen
jedes menschliche Verhalten. Werte sind auch Ideale, die unse-
rem Leben Bedeutung verleihen. Sie kénnen reflektiert, vergli-
chen und ausgewahlt werden, indem man Prioritaten setzt, um
sich verlaBlich sich selbst und anderen gegeniber zu verhal-
ten. Um bewul3t zu leben, mulR man sich Gber seine Werte klar
werden und sich auch Klarheit dariiber verschaffen, wie man
diese Werte weiter entwickeln und gegebenenfalls verteidigen
kann. Weil Werte bewulRt wahlbar sind, kénnen sie ein Werte-
muster fur die Zukunft werden. Man muf3 nicht sein Leben
unter der Direktive einer anderen Person leben oder an die
Schicksalhaftigkeit des Lebens glauben.
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und individuellen Wan-
Im Laufe der Handiung
Liebe, Ehrlichkeit und

Um diesen ProzeR des gesellschaftlichen
dels geht es in Handels Oper Ariodante.
werden die Werte Besténdigkeit, Treue,
Vertrauen neu entdeckt und definiert.

Zwischenmenschliche Beziehungen in normenloser Zeit

Wie kénnen sich des Kénigs Tochter und Ariodante als Frem-
der in einem Klima der Ziigel- und Regellosigkeit behaupten?
Nicht gut — sie werden zum Spielball der Gesellschaft, zum Spiel-

ball der egoistischen Interessen des karrierebewuf3ten Poli-

nesso, der blind liebenden Dienerin Dalinda und des um seine

Thronfolge besorgten Kénigs. Was haben Ginevra und Ario-
dante dieser ziigellosen Gesellschaft entgegenzusetzen? Nur
ihre beschwérenden Worte von Bestindigkeit und Treue, die
sie einander standig in Erinnerung bringen: »Die grausamste
Hirte des unerbittlichen Schicksals soll niemals soich sii3e
Glut in mir 16schen kénnen« oder »Wenn selige Freude und
Hoffnung wieder in meinem Herzen wohnen, so ist treue Liebe
der Grund. Wer nicht standhaft zu lieben weif3, darf nicht hof-

fen, wahre Freude und wahres Gliick zu finden.«

Zu diesem Zeitpunkt sind beide blind fir die Gegenkréfte, die
um sie herum wirken. In der Minchner Inszenierung lauft da-
her Ariodante am Ende des ersten Aktes (Sinfonia pastorale)
mit verbundenen Augen auf der Suche nach seiner Geliebten
umher, wahrend beide diese Worte sprechen. Zugleich wird in
der Tanzszene ihr Treuebekenntnis verspottet, indem die hofi-
sche Gesellschaft sich an der als Schaferin gekleideten Tanze-
rin vergreift. Die Schaferidylle wird zerstort, weil die Idee oder
der Glaube an die reine und treue, sich gegenseitig verpflich-
tende und respektierende Liebe in dieser Gesellschaft keinen
Wert besitzen. Was hier gilt, ist das Recht des eigenmaéchtigen
Nehmens: Man holt sich das, was man zur Befriedigung seiner
Bediirfnisse braucht, wenn nétig auch mit Gewalt. Verzweifelt
kampfen Ginevra und Ariodante mit ihrem Pladoyer fir Liebe
und Treue dagegen an. Und in diesem Klima sollen Tugenden
des friedlichen und respektvollen Miteinanders gedeihen kon-

nen?

Wie_ gestalten die Individuen in einer anomischen Zeit ihre
Beziehungen, wie versuchen sie, ihre Bediirfnisse zu zeigen
unq zu befriedigen? (Anomie, sagt die Psychologie bzw. Sozio-
logie, ist eine Bezeichnung fiir die Instabilitdt oder sogar den
Zt.Jsammenbruch der kulturellen Ordnung einer Gesellschaft.
Die traditionellen kulturellen Werte stehen nicht mehr im Ein-
kla!ng mit der sozialen Wirklichkeit. Als Folge davon tritt ver-
starkt abweichendes, d.h. delinquentes und neurotisches Ver-
halten auf.)

Polinesso ist der starke Gegenspieler bei der Wiederbelebung
von Werten und Tugenden. Er verfolgt mit menschenverach-
tender Brutalitat sein Ziel, die héchste Macht im Staat zu errin-
gen. Er ist Realist, nicht Idealist. Durch die Vermé&hlung mit
Ginevra will er den Thron besteigen. Die hafl3volle Zurlickwei-
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Christa Naher: kein Titel (Raumbild 1}, 1990
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sung seines Liebesgestandnisses durch die Kdnigstochter stort
ihn wenig. lhn kimmern nicht die Gefiihle seiner Mitmen-
schen. Er versucht nicht, Liebe durch liebevolles Verhalten zu
erringen. Er beansprucht Liebe und macht Tauschgeschéfte mit
Geflihlen. So verspricht er Dalinda seine Liebe und Treue,
wenn sie ihm hilft, den Rivalen um den Thron auszustechen. Er
muR sich dabei nicht verstellen und den Tugendhaften spielen.
Er kann sich ungestraft an den Frauen Ginevra und Dalinda
korperlich wie seelisch vergreifen, mit ihren Gefihlen spieien,
sie betrligen und ausniitzen.' Beide Frauen erleben Polinessos
psychische Grenzverletzungen und sexuelle Ubergriffe duRerst
schmerzhaft, und dennoch sind sie nicht in der Lage, sich ge-
geniiber dem MiBbraucher und Gefiihlsmanipulator zur Wehr
zu setzen. Sie sind ihm hilflos ausgeliefert. Dies ist ein deut-
liches Indiz daflir, daR sie in eine Gesellschaft eingebettet sind,
die ihr sittliches Regelwerk verloren hat. Erst die junge Genera-
tion, représentiert von Ginevra und Ariodante, kann die neuen
Werte des zwischenmenschlichen Umgangs installieren. Der
Weg dorthin ist aber noch sehr schmerzhaft und leidvoll, wie
der zweite Akt und der Beginn des dritten Akts zeigen.

Polinesso glaubt nicht an die Tugenden und zwischenmenschli-
chen Werte. Nachdem er Ariodante hereingelegt hat, bekennt
er: Wenn Betrug erfolgreich ist, dann will ich nie ehrlich sein.
Wer nur das ersehnt, was rechtens ist, bleibt immer ungllick-
lich in der Welt. Fir ihn, den Karrieremenschen, ist der eiskalte
Eigennutz das einzige verhaltenssteuernde Prinzip. Es fallt ihm
leicht, Dalinda zur Komplizin fiir sein Komplott zu machen.
Dalinda ist erfiillt von Sehnsucht nach Liebe und Zartlichkeit
und dem Wunsch nach einem gliicklichen, materiell sorgen-
losen Leben (Diamantenszene zu Beginn des ersten Akts), das
sie durch Polinesso zu erhalten glaubt. Sie will ihre Chancen
durch eine betriigerische Dienstleistung erhéhen, indem sie
vor den Augen Ariodantes, als Ginevra verkieidet, Polinesso in
Ginevras Gemach einlaft.

Ein Grund fir ihre blinde Ergebenheit gegeniiber dem Herzog
mag auch sein, dal sie mit der unmoralischen Aktion ihre
Rivalin Ginevra ausstechen kann (Eifersuchts- oder Neidmotiv).
In einer Zeit ohne sittlichen Kodex wird der Triumph, einer
Rivalin den Geliebten ausspannen zu kdnnen, als besonders
beglickend empfunden. Er erhéht den Eigenwert um ein Viel-
faches und steigert die Selbstliebe. Dalinda fiihit sich fiir ihre
Mittaterschaft bis zum Ende des Werkes deshalb nicht verant-
wortlich. Sie schiebt die Verantwortung auf die Liebe: Nichts
kann einem Verehrer verwehrt werden. Liebe bedeutet fiir sie
blinde Ergebenheit ohne kritische Prifung der Motive des Lieb-
habers. Dalindas Vorstellung von partnerschaftlicher Liebe ist
weit entfernt von der Vorstellung Ariodantes und Ginevras, die
von wechselseitiger Empathie, Sorge und Verpflichtung fiirein-
ander getragen ist. Fir Dalinda bedeutet Liebe Geschift, ein
Mittel zum Zweck, und entsprechend wird sie auch von Poli-
nesso behandelt. Als Lohn fiir ihre Mittaterschaft wird sie (in
der aktuellen Inszenierung von David Alden) von ihrem Liebha-
ber vergewaltigt. AnschlieRend muR sie vor den von Polinesso
gedungenen Mérdern fliehen.

20



Dalinda ist Opfer ihres Manipulators geworden. Aber wie so oft
tun MiRbrauchte anderen das an, was ihnen selbst angetan
worden ist. Dalinda quéalt Lurcanio, den Bruder Ariodantes. Der
Mann, der ihr seine aufrichtige Liebe gesteht, wird mit den
Worten zuriickgestoRRen, sie verlasse nicht den (Polinesso), der
als erster ihr Herz entflammt habe. Gleichzeitig bindet sie Lur-
canio in Aldens Inszenierung durch zéartliches Verhalten an
sich, um genuBvoll zu demonstrieren, wie sie ihre Liebe einem
anderen zu schenken gedenkt. Wie grausam sind doch die
Doppelbotschaften, die die Geflihle verwirren!

Wie kann Ariodante auf eine derartig plumpe Intrige nach all
den heftigen gegenseitigen Versicherungen von Liebe und Treue
hereinfallen? Warum ist er so geflihlsinstabil? Warum 133t er
sich so leicht in seinen positiven Geflihlen verwirren? Warum
glaubt er Polinesso und dem nachtlichen Schauspiel mehr
als den Gefiihlserfahrungen mit Ginevra? Warum setzt er nicht
auf direkte Kommunikation und ein persénliches Klarungsge-
sprach, sondern entscheidet sich zu sterben? Die Liebespartner-
schaft ist noch fragil und unsicher, braucht Rickversicherung
und Bestatigung (liebst du mich noch?); Tod dagegen bedeutet
endgtltige Sicherheit. Auch hier bedarf es wieder des Hinwei-
ses, dal} sich gefiihlssichere Bindungen in einer Geselischatft,
in der den Geflihlen miBtraut wird, weil sie oft zu egoistischen
Zwecken milbraucht werden, schlecht entwickeln und behaup-
ten kénnen. MiBbraucher haben in dieser Welt ein leichtes Spiel.
Ariodante ist blind gegeniber seiner destruktiven Umgebung,
weil er ein Idealist ist und nicht weil3, da man fiir seine Ideale
in der Gesellschaft kampfen muf3. ldealisten sind besonders
haufig Opfer von Egoisten und sogenannten Realisten.

Auch die Beziehung des Konigs zu seiner Tochter ist nicht frei
von realistischem Eigennutz. Er setzt seine Tochter zur Rege-
lung der Thronfolge ein. Mit Ariodante gewinnt er nicht nur
einen mannlichen Thronfolger, sondern vermeidet mit dem
Junktim zwischen Beruflichem und Privatem, seine geliebte
Tochter zu verlieren. Die Musik Handels vermittelt nicht den
Eindruck, daf3 der Kénig besonders erfreut Gber den Hochzeits-
tag ware. Vielmehr dréngt sich der Eindruck auf, daf auf seiner
Seele eine schwere Last liegt, von der er sich zu befreien sucht.

Die Botschaft vom vermeintlichen Tod Ariodantes und dessen
Ursache verandert die innige Vater-Tochter-Beziehung drama-
tisch. Er beschuldigt sie, eine Dirne zu sein, und verstof3t sie
als seine Tochter. Ginevra befindet sich von nun an in einer
Geflhlslage voller Verzweiflung und Gram. Das Schlimmste
aber ist, dald sie sich das vaterliche Verhalten nicht erklaren
kann: Warum nennt er mich eine Dirne? Sie kann den Grund
vorerst nicht finden, gerét in einen Zustand von Derealisation
und Depersonalisation. Aber warum kommt dann als Antwort:
Weil er mich qualen will? Dieser Satz und die Hiiflosigkeitsreak-
tionen Ginevras bediirfen einer Deutung, die uns der Regisseur
David Alden in den Traumszenen am Ende des zweiten Akts in
Form der drei Tanze stimmig vermittelt.
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Das vaterliche Spiel mit den Gefiihlen der Tochter - einerseits
innige Liebe und anderseits beim kleinsten Zweifel an der
Tugendhaftigkeit der Tochter ha3volle Riickweisung — ist nicht
neu fur Ginevra. Die Verwirrung ihrer Gefiihle und die damit ver-
bundene Hilflosigkeit haben eine Geschichte, die ihr der Traum
enthiillt. Im Traum bricht etwas Schicksalhaftes auf, das sie nie
begreifen konnte und deshalb ins UnbewuBte verdréngte: der
vaterliche sexuelle Ubergriff, dessen sie sich nie erwehren
konnte, war er doch mit warmer und liebevoller Zuwendung
vermischt. Wieder ist hier eine Geflihlsverwirrung, eine Ver-
mengung gegensatzlicher Geflhlsregungen zu beobachten.
Diese Verwirrung der Gefiihle zieht sich durch die ganze Oper,
manipuliert alle Beteiligten und macht sie seelisch krank.

Aus dem zartlichen Spiel des Vaters mit dem Kind und des Kindes
mit dem Vater wird ein gewaltsamer Eingriff in die persénliche
und korperliche Integritat des Kindes. Das ist ein durchaus mo-
dernes Phanomen. Der Kinderpsychologe Curd-Michael Hockel
bemerkt zur Problematik des Kindesmif3brauchs aus der Sicht
der kindlichen Opfers: »Wenn ich ein Kind wére, so brduchte ich
sehende Mitmenschen, wissende Zeugen, offene Ohren - zu-
gewandte Herzen und reifes Handeln, das sich immer und tber-
all zustandig wei und zustdndig macht fir Kinderelend, Kin-
dertranen, Kinderschmach. Wenn ich ein Kind waére, sehnte ich
mich nach Geborgenheit in den Armen gewaltfeindlicher Frauen
und Manner {Anmerkung: deshalb fallt die Wahl Ginevras auf
den Antihelden Ariodante). Wenn ich ein Kind waére, brauchte
ich den Glauben der GroBen: um an Gerechtigkeit glauben zu
kénnen. Wenn ich ein Kind wire, brauchte ich die Hoffnung der
GroRen: um weiter leben, handeln, wachsen zu kénnen. Wenn
ich ein Kind wire, brauchte ich die Liebe der GroBen: um einst
mich wieder anvertrauen zu kdnnen.«

Erlauben kann sich der viterliche MiRBbraucher die Tat nur in
einer Umgebung, die MiRbrauch akzeptiert. Die Tanzszenen am
Ende des zweiten Akts zeigen denn auch die Mittdterschaft der
Gesellschaft am KindesmiBbrauch, so wie die Gesellschaft letzt-
lich auch dem iiblen Betreiben Polinessos zusieht oder dieses
erst ermoglicht. Solange sich diese Gesellschaft nicht neue
Normen und Werte gibt, werden Ginevra und Ariodante keine
Chancen fiir ihr sittliches Empfinden und ihre empathische zwi-
schenmenschliche Grundhaltung haben. lhr Tod scheint unver-
meidlich.

Polinessos Intrige liefert Ginevra einer Hilflosigkeitssituation aus,
der sie deshalb nicht entfliehen kann, weil sie in ihrer Priméar-
familie bereits dem sexuellen und dem gefiihlsmaRigen Mi3-
brauch des Vaters ausgeliefert war. Der Vater machte sie zu sei-
ner Dirne und wirft nun seiner Tochter dieses vor. Das Opfer
wird zum Tater gemacht. Beide Ereignisse — das Traumbild
vom MiRbrauch und die Intrige ~ wirken zusammen. Auf der
Biihne erscheint in Vervielfaltigung der »vergiftete« Verfih-
rungsapfel, den Polinesso Ginevra gab. Ginevra wird erneut
zum Opfer (Reviktimisierung) einer anomischen Gesellschaft
und ihrer Protagonisten. Gegen die Ubergriffe Polinessos im
ersten Akt kann sie sich noch vehement zu Wehr setzen, dem
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Dirnenvorwurf und dem wiedererinnerten Kindheitstrauma ist
sie sprach- und hilflos ausgeliefert: Was habe'lch g(_asehen?. 0]
Gott! Meine Schmerzen finden nicht einmal in meinen Trau-

men Ruhe.

Die erfolgreiche Intrige Polinessos reaktiviert also die Erinnfa-
rung an das sexuelle MiBbrauchstrauma der Kindheit, die
durch partielle Amnesie (seelische Blindheit) verborgen war,
um Ginevra in dieser MiRbrauchsgeselischaft ihr unschuldiges
und kindliches Gemdit (erster Akt) zu bewahren.

Die Entwickiung einer neuen Ordnung

Die von Regel- und Normenlosigkeit gezeichnete Gesellschaft
findet seltsamerweise doch noch einen Wert, den sie verteidi-
gen mdchte: Ehre. Aber dieser Ehrbegriff bezieht sich auf eine
Machtposition, die es zu verteidigen gilt: die kénigliche Kron_e.
Lurcanio, der Verfechter alter Ordnung, zwingt dem K&nig die
Entscheidung auf: Vater oder Kénig? Soll die Ehre der Krone
oder die Ehre der Tochter verteidigt werden? Der Kdénig ent-
scheidet sich fir die Verteidigung seines Thrones, d.h. seiner
Ehre. Nur miihevoll 4Rt er sich dazu bewegen, seine Tochter
nochmals zu sehen, die seine Hand demiitig kiissen méchte.

Das beinahe schon unertrégliche Leid Ginevras wird abermals
gesteigert. Derjenige tritt zum Kampf um den Beweis ihrer
Unschuld an, der fiir ihre éffentliche Anschuldigung verant-
wortlich ist. Obwohl sie sich gegen diesen Verteidiger ihrer
Unschuld wehrt, bleibt sie Polinesso und ihrem Vater ausgelie-
fert. Was fiir eine erneute Verwirrung der Geflhle, was fiir eine
Ohnmacht! Der herbeigesehnte Tod scheint fiir sie wirklich die
einzige Rettung zu sein.

Véllig unerwartet erfolgt die Rettung durch den Bruder Ario-
dantes, einen traditionellen Kémpfer, ausgestattet mit den typi-
schen Tugenden des Heldenmuts und des Gerechtigkeitsstre-
bens. Eigentlich hatte Lurcanio das Gegenteil vor. Er wollte die
Schuld der Kénigstochter beweisen. Unabsichtlich ebnet er mit
seinem Kampf um die Ehre seines Bruders den Weg in die
neue Zeit, und nicht Ariodante selbst, der von nun an die
neuen Werte der Empathie, der Solidaritat, der Liebe und Mit-
menschlichkeit vertreten wird.

Nach dem Tod des Missetiters Polinesso, der Enthiillung der
intrige und der Wiedervereinigung des Paares kénnte die Oper
enden. Aber dann wire sie nur eine Erzdhlung des Schicksals
zweler Liebender, die trotz widriger Umstidnde noch zusam-
mengefunden haben. Hindel zielt aber auf den Reifungs- und
WandlungsprozeR der héfischen Gesellschaft und ihrer Mitglie-
der ab. Das junge konigliche Paar wird Vorbild einer neuen
humanen gesellschaftlichen Ordnung, an der sich die Mitmen-
schen ausrichten miissen. Zuvor hat aber auch Ariodante sein
Reifungszeugnis abzulegen: Ich verdiene den Tod, weil ich an
der Treue und Redlichkeit meiner Frau gezweifelt habe. Er ver-
steht nun besser, dal Liebe nicht nur Gliick ist, das die eigenen
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Bedlrfnisse befriedigt, sondern auch Verpflichtung, gemein-
same Sorge und Verstindigung auf die Werte Bestédndigkeit,
Treue, Ehrlichkeit und Vertrauen. Letztere waren leidenschaft-
lich, wenn auch angstlich im ersten Akt beschworen worden,
hielten jedoch dem Schicksal nicht stand. Jetzt aber hat auch
die héfische Gesellschaft, die das groRe Leid Ginevras miter-
lebt hatte, etwas gelernt: Tugend triumphiert, und die Speere
des Schicksals kénnen dem Tugendhaften nichts anhaben
(Finale des dritten Aktes). Diese Gesellschaft befindet sich auf
dem Weg zur verantwortlichen Sicht ihres Tuns und zur Ver-
pflichtung auf zwischenmenschliche Werte. Nur Dalinda hat es
schwer. Sie will die Bestatigung von Lurcanio, daf3 sie nicht
schuld sei an den kummervollen Ereignissen. Es ist fiir Men-
schen wie Dalinda doch erheblich leichter, Verantwortung von
sich zu weisen und auf eine andere Macht zu schieben. Man
mufR aber ihre Haltung verstehen. Im Gegensatz zu Ariodante —
der Dalinda durchaus dhnlich ist, weil er die gleichen Idealvor-
stellungen von der Liebe hat — geht fiir Dalinda die Geschichte
nicht gut aus. lhre Liebe wird enttduscht, sie mufd dem grausa-
men Treiben ihres Geliebten hilflos zusehen. Fur sie lautet die
Botschaft: Bedingungslose Liebe bringt nichts Gutes, bringt
sogar Zerstdérung. Enttduschung und Verbitterung blockieren
ihre Reifung, die Ariodante vollzieht. Aber dessen Liebesge-
schichte geht ja auch gut aus.

Es ist oft so, daR Menschen nach enttiuschter Liebe an ihren
Idealen und dem Glauben an das Gute und Wertvolle im Leben
zweifeln und am liebsten zu egoistischen Realisten werden
wollen. War Polinesso méglicherweise frither auch anders?

Der Preis fiir die Reifung einer Gesellschaft zur sozialen Werte-
gemeinschaft ist die Selbstverantwortlichkeit fiir das eigene
Handeln und seine Folgen. Die Verpflichtung lautet: Augen aufl
Es bleibt die Frage offen, ob die Gemeinschaft mehrheitlich
Dalindas oder Ariodantes und Ginevras Einstellung Gberneh-
men wird. Allerdings ist auch Ariodante noch den Beweis
schuldig, daB er fiir seine Werte und ldeale in Zukunft mutiger
eintreten wird. Hier kann er von seinem Bruder und noch mehr

von seiner Frau lernen.

Handel schrieb Ariodante in einer Umbruchszeit, einer Zeit, die
auch fiir ihn selbst von Bedrangnissen und N&ten geprégt war.
Im Jahre 1728 feierte im Lincolns’ Inn Field Theatre die Bett-
leroper von Pepusch und Gay, eine Parodie auf die italienische
Oper (vor allem die von Handel), grof3e Erfolge. Sie versetzte
der barocken Heldenoper und dem zweiten Akademieunter-
nehmen Hindels den Todesstol3. In der Bettleroper verspottet
die Londoner Unterwelt die Aristokratie und den damaligen
Premierminister, indem sie das Spiel der oberen Zehntausend
spielt. Zahlreiche Szenen finden ihr direktes Vorbild in friheren
Handelopern (z.B. Rinaldo). Es verwundert daher nicht, daf3
Héndel am 19. Januar 1735 mit einem Werk kontert, das mit
Ariodante einen Antihelden in den Blickpunkt setzt. Ariodantes
Triumph wird aber dennoch erst durch Lurcanio, den Helden
alter Pragung, moglich — ein kleine, schmunzelhafte Ehrenret-
tung fir Handels vorangegangene Heroenopern.
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Handels Oper Ariodante bietet Stoff zum Nachdenken far
jeden, der seine Position im gegenwartigen Wertestreit unserer
Gesellschaft zu finden sucht oder unter gelegentlichen anomi-
schen Auswirkungen leidet. Beispielhaft zu erwahnen sind die
Zunahme alltaglicher Gewalt mit gesteigerter, menschenver-
achtender Brutalitdt sowie die Problematik und erschreckende
Haufigkeit des sexuellen, physischen und psychischen Kindes-
miBbrauchs. Bedeutet zuklnfig, grofer zu werden, groReren
Schmerz zu ertragen; alter zu werden, Geheimnisse langer ver-
bergen zu missen; reifer zu werden, noch mehr verstrickt zu
sein in die teuflischen Bande verlogener Liebe?

Wenn man den Zukunftsauguren glauben darf, dann gelingt
die Etablierung einer humanen Gesellschaft im 21. Jahrhun-
dert nur, wenn ein neues Wertesystem geschaffen werden
kann, das neben den individuellen Werten wie Freiheit, Selbst-
bestimmung, Unabhéngigkeit und personliche Wiirde auch fir
die Werte des Gemeinschaftlichen, des Zwischenmenschlichen
und Empathischen breiten Konsens findet. Eine konsistente
Verpflichtung auf ethisches mitmenschliches Verhalten wird
aber oft erst durch schmerzliche Erfahrung erzwungen, wie das
Beispiel von Ginevra und Ariodante deutlich macht.

Antonio Machado

Ratschlige

Die Liebe, die werden will,

wird bald vielleicht sein und leben.
Doch wann kommt die Wiederkehr

von dem, was verflog soeben?

Gestern ist sehr weit von Heut.
Nein, Gestern heif$t Nimmermehr!
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O sag mir, Nacht, befreundete, seit langem
geliebte, die du mir die Bilder meiner
Triume bringst: immer 8d und trostlos, nur
mit meinem Gespenst in der Mitte, meinem
armen, traurigen Schatten

auf der Steppe, unter der Feuersonne,

oder Bitteres triumend

bei den Ténen aller Mysterien;

sag mir, wenn du es weiflt, alte Geliebrte,
sag, ob mein die Trinen sind, die ich weine!
Die Nacht gab mir zur Antwort:

Niemals enthiilltest du mir dein Geheimnis.
Nie erfuhr ich, Geliebter, ob du dieses
Gespenst deiner Triume warst, noch erriet ich,
ob seine Stimme die deinige war

oder nur die eines grotesken Gaullers.

Ich sprach zur Nacht: Liignerische Geliebre,

du kennst wohl mein Geheimnis;

du hast sie gesehen, die tiefe Hohle,

in der mein Traum seinen Kristall erschafft,

und weiflt, dafl meine Trinen meine sind,

und kennst meinen Schmerz, meinen alten Schmerz.

Oh, ich kenn ihn nicht — sprach die Nacht —, Geliebter,
ich weif§ nicht dein Geheimnis,

obwoh! ich das Gespenst, von dem du sprichst,

trostlos durch deine Triume geistern sah.

Ich zeige mich den Seelen, wenn sie weinen,

und lausche ihrem tiefen,

schlichten, einsamen Gebert, diesern wahren

Psalm — wie du es nennst —: aber in den tiefen
Seelengewdlben weill ich nicht, ob dieses

Schluchzen nun Stimme oder Echo ist.

Um zu lauschen der Klage deiner Lippen,
suchte ich dich in deinem Traum, und dort
sah ich dich umherirren

in cinem triiben Labyrinth von Spicgeln.

Antonio Machado
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Wynn Bullock: Night Scene, 1959
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’/8\. Wasserburger: S.H. mit Maske,
7

1s: Anne Duden, Wimpertier

Erinnerungen, Vorstellungen und Aussichten stecken als Mes-
ser Nigel Nadeln Pfeile fest in ihrem Korper. Wenn sie voll-
kommen stillhalt, 148t der Schmerz manchmal etwas nach.
Weil sie so gnadenlos mechanisch sind, hat sie gestern und
vorgestern nacht gegen das Trommelfeuer ihres Herzens pau-
senlos Vaterunser in sich hineingesagt. Eilig, gehetzt, nicht den
kleinsten Zwischenraum zwischen Ende und Anfang, Anfang
und Ende lassend. Die Maérder aller Zeiten sind hinter ihr her.
Und bisweilen ist sie auch schon entkommen, mitten in der un-
aufhdrlichen Abfolge der Waértermechaniken, hat sich ein faden-
scheiniger Schlaf als Verband um sie herumgelegt.

Einmal war aber auch wirklich alles gut gewesen, weil der
Schlaf sie nicht nur aus der Not herausgezogen, sondern sie
auch auf eine Ebene verfrachtet hatte, auf die das gesamte Vor-
herige noch keinen FuB3 hatte setzen kénnen.
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Unschuld. Schuld

e Oy

Nun hatten ein kleines, zufélliges Ereignis, ein simpler in einer
Notiz gelesener Name und das Wiedererwachen finsterer Er-
innerungen geniigt, um mich zu erregen, um mich zu er-
schrecken, um mich (ber einen Abgrund zu breiten; ich wagte
nicht, einen entschlossenen wie tiefen Blick in ihn zu werfen,
da der Traum vom Gliick, der zih an mir klebte, mich nach hin-
ten zog. In dunkler, unbeschreiblicher Angst, die dann und
wann die geflirchteten Blitze durchzuckten, schwankte ich
zuerst hin und her. »Dal3 sie nicht rein ist, widre moglich. Aber
was dann? [...] - Kénnte ich verzeihen, wenn ich um die Schuld
wiiBte? - Welche Schuld? Welches Verzeihen? Du hast nicht
das Recht, sie zu verurteilen, hast nicht das Recht, die Stimme
zu erheben. Zu viele Male hat sie geschwiegen, dieses Mal soll-
test du schweigen. — Und das Gllick? — Trdumst du dein Glick
oder das von euch beiden? Ganz gewi3 das von euch beiden,
da ein einziger Widerschein ihrer Traurigkeit deine, jegliche
Freude triiben wiirde. Du denkst, daB sie, bist du zufrieden,
ebenfalls zufrieden wére: du mit deiner Vergangenheit voll
standiger Ziigellosigkeit, sie mit ihrer Vergangenheit voll stédn-
digen Martyriums. Das Gliick, das du trdumst, beruht ganz auf
dem Abschaffen der Vergangenheit. Warum also - falls sie
tatséchlich nicht rein ist — kannst du nicht tber ihre wie deine
Schuld einen Schleier breiten oder einen Stein dariiberwélzen?
Warum also - falls du vergessen machen willst — vergi3t du
nicht? Warum — wenn du ein neuer Mann und vollsténdig von
der Vergangenheit losgeldst sein willst — kannst du sie nicht, zu
gleichen Bedingungen, als eine neue Frau ansehen? Solch
ungleiche Behandlung wire vielleicht die schlimmste deiner
Untaten. [...]«

aus: Gabriele d’Annunzio, Das Opfer

Regine von Chossy: Jungferntraum,
1989-92
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Varianten, in denen sich die Frau selbst dem Gottesurteil stellt,
sind eher selten. Zu ihnen gehort die Legende von der »Koni-
gin im Wachshemdy, nachzulesen in den Deutschen Sagen der
Briider Grimm. Die fromme Frau des Karolingerkénigs Karls Ili.
wird darin von einem Diener der Unzucht beschuldigt und
beruft sich auf das Gericht Gottes. Sie legt ein Wachshemd an,
das von allen Seiten her angeziindet wird, und Uberlebt diese
Prozedur unbeschadet. Noch bekannter ist die Geschichte der
Kaiserin Kunigunde, Gemahlin Heinrichs 1., die auf eine fal-
sche Ehebruchsanklage hin (iber sieben glihende Eisen schritt.
Auch sie bestand ihre Probe unversehrt und wurde spater mit-

samt ihrem Gatten heiliggesprochen.

Andere Erzihlungen wiederum verzichten auf das Gottesurteil
und lassen die héheren Machte auf andere Weise eingreifen.
So ist es in der um 1400 entstandenen Genoveva-Sage eine —
in einigen Quellen durch die Jungfrau Maria gesendete -
Hirschkuh, die den Grafen Siegfried zu der Waldhéhle flhrt, wo
seit sieben Jahren seine Frau Genoveva und sein Sohn
Schmerzenreich leben. Siegfried hatte seinerzeit den Verleum-
dungen seines Dieners Golo (dessen Annaherungsversuche
Genoveva empdrt zuriickgewiesen hatte) geglaubt und das
angebliche Liebespaar Genoveva und Drago zum Tode verur-
teilen lassen. Doch wéhrend das Urteil an Drago vollstreckt
wurde, verschonten die Henker Genoveva und (berlielBen sie
mit ihrem neugeborenen Sohn im Wald ihrem Schicksal. Dank
der Hirschkuh, die das Kind saugte, Uberlebten beide so lange,
bis Siegfried durch ein Gestandnis von Golos Komplizin die
Wahrheit erfuhr und seine Familie im Wald wiederfand. Auffal-
lend an der Genoveva-Sage ist die Tatsache, dal3 der Anklager
hier der Angeklagten nicht die geringste Maoglichkeit zur
Selbstverteidigung gibt, ja sie verurteilt, ohne sie vorher Gber-
haupt noch einmal zu sehen - was seine Schuld um so gréBer
und die spatere Vergebung dieser Schuld um so unbegreifli-

cher erscheinen 1af3t.

Wichtig fur die Weiterentwicklung des Motivs der unschuldig
angeklagten Frau im 16. und 17. Jahrhundert wurden Novel-
lensammlungen wie die von Giovanni Boccaccio (Decamerone,
1349-53) oder von Matteo Bandello (1554) — wahre Vorlagen-
Fundgruben fiir die Theaterdichter des spéten 16. Jahrhun-
derts. Viele Novellenschreiber hatten dabei Themen aus mittel-
alterlichen Dichtungen aufgegriffen und zu Prosaerzahlungen
verarbeitet; auf diese Weise gelangte auch die verleumdete
Frau in die Novellenbénde und auf die Theaterblihnen. Zu Wil-
liam Shakespeares Zeiten erfreute sich dieses Motiv groBer
Popularitat; viermal diente es Shakespeare als Grundlage fiir
ein Drama. Nur das Gottesurteil war damals offensichtlich aus
der Mode gekommen; man bevorzugte inzwischen andere
Lésungen, um die Frau zu entlasten. Auch das Handlungs-
schema hatte sich gedndert. Waren es frither vor allem abge-
wiesene Rivalen gewesen, die der braven Gattin einen Liebha-
ber andichteten, so wurde die Frau nun, wie zum Beispiel bei
Shakespeare, Opfer der grundlosen Eifersucht ihres Ehemanns
(Das Wintermérchen, 1610), einer Wette zwischen dem von
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ihrer Treue (berzeugten Gatten und einem Zweifler an besag-
ter Treue (Cymbeline, 1608) oder eines Intriganten, der sie als
Mittel zum Zweck benutzt, um seinen Gegner zu vernichten
(Viel Lérm um nichts, 1598; Othello, 1603).

Othello ist von den vier genannten Shakespeare-Dramen das
einzige, in dem die Wahrheit zu spéat ans Licht kommt. Der
Schurke Jago erreicht sein Ziel, den ihm verhaBten Feldherrn
Othello zu zerstdren: Othello glaubt ihm die erfundene Ge-
schichte von der Untreue seiner Frau Desdemona; er erwiirgt
seine Gattin und totet sich anschlieRend selbst, als ihm die
Augen Uber Jagos Verraterei und Desdemonas Unschuld ge-
offnet werden. Jago, der am Ende vier Tote — Othello, Desde-
mona, seine Frau Emilia und den Venezianer Rodrigo — auf
dem Gewissen hat, wird zwar bis Stlickschluf3 nicht ausdriick-
lich zum Tode verurteilt, doch die Anordnung schwerer Folter-
maBnahmen 14t vermuten, dafd er seinen Opfern nachfolgen
wird.

Im Wintermarchen ist Kénig Leontes von Sizilien — was die
Zahl der Todesopfer betrifft - drauf und dran, mit Jago gleich-
zuziehen. Ginge es nach ihm, so wirden drei Menschen ihr
Leben verlieren. Dabei ist Leontes kein liigenhafter Intrigant,
sondern nur ein eiferstichtiger Ehemann, der angesichts der
Freundlichkeit seiner Frau Hermione zu ihrem gemeinsamen
Freund, dem bodhmischen Konig Polyxenes, falsche Schliisse
zieht. Wahrend er seinen Vertrauten Camillo beauftragt, Poly-
xenes zu ermorden, klagt er seine Frau vor dem versammelten
Hofstaat des Hochverrats und Treuebruchs an und befiehlt, die
eben geborene gemeinsame Tochter in der Wildnis auszuset-
zen, da er seine Vaterschaft an diesem Kind anzweifelt. Doch
Camillo verhilft Polyxenes zur Flucht, und das Kind wird von
einem Schafer gefunden und aufgezogen. Hermione selbst ver-
teidigt sich vor Gericht nach allen Regeln der Kunst, auch ein
eilends eingeholtes Orake! von Delphi bestatigt ihre und Poly-
xenes’ Unschuld. Leontes jedoch kommt erst wieder zur Ver-
nunft, als die Nachricht vom Tod seines erstgeborenen Sohnes
eintrifft und Hermione ohnmachtig zusammenbrechen 146t
Man halt die Kénigin fir tot, und sechzehn Jahre lang betrau-
ert Leontes ihren Verlust. In dieser Zeit verliebt sich Polyxenes’
Sohn in Leontes’ ausgesetzte Tochter und bringt dadurch die
entzweiten Viter wieder zusammen. lhr Gliick wird gekrént von
der Riickkehr Hermiones, die damals von der edlen Paulina ge-
rettet worden war und seitdem verborgen bei ihr gelebt hatte.

Die Variante mit der Wette um die Treue der Frau in Cymbeline
Gbernahm Shakespeare aus Boccaccios Decamerone. Dort
rithmt der Kaufmann Bernabo von Genua vor mehreren Freun-
den in Paris die Treue seiner Frau Ginevra, wihrend alle ande-
ren davon Uberzeugt sind, daR keine Frau die Zeit der Abwe-
senheit ihres Gatten ungenutzt verstreichen [4B3t. Die Debatte
endet mit einer Wette zwischen Bernabo und Ambrosius von
Piacenza: Sollte es letzterem gelingen, Ginevra zu verfihren,
so erhilt er von Bernabo fiinftausend Dukaten. Da Ginevra sich
jedoch als so standhaft wie vorausgesagt erweist, 1a6t sich
Ambrosius in einer Kiste bei ihr einschleusen, studiert des
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Nachts gewissenhaft das Schlafzimmer und die schlummernde
Frau und nimmt (berdies einige Gegenstande an sich. Wieder
in Paris, behauptet er, Ginevra erobert zu haben, beschreibt
zum Beweis ihre Wohnung und zeigt sein Diebesgut vor.
Wiitend befiehlt Bernabo seinem Diener, Ginevra zu tdten.
Diese jedoch {iberredet den Diener, ihr das Leben zu schenken.
Als Mann verkileidet und unter dem Namen Sikuram gelangt
sie an den Hof des Sultans in Alexandrien, der den vermeint-
lichen Jingling zum Befehishaber seiner Wache fiir reisende
Kaufleute macht. Als eines Tages Ambrosius von Piacenza nach
Alexandrien kommt, entdeckt Ginevra unter seinen Waren die
ihr einst gestohlenen Gegenstande. Auf ihre Fragen erzéhlt
Ambrosius ihr die Geschichte von der Wette. Nun sorgt Ginevra
dafir, daf3 auch Bernabo anreist, und stellt die beiden vor das
Gericht des Sultans. Ambrosius bekennt vor Bernabo seinen
Betrug, und Bernabo gesteht den Mordbefehl gegen seine
Frau. Nun gibt Ginevra sich zu erkennen, verzeiht und begna-
digt ihren Gatten, wihrend Ambrosius durch den Sultan zu
einem grausamen Tod verurteilt wird.

Shakespeare war da gnadiger. Sein Cymbeline-Schurke lachimo
kommt am Ende ohne Strafe davon, da er — im Gegensatz
zu Ambrosius - seine Schandtat bereut und sein Opfer Post-
humus um den Tod bittet. Da dieser jedoch gerade selber erst
von seiner Frau Imogen die Absolution fur sein Unrecht ihr ge-
genliber erhalten hat, ist er noch nicht wieder in der Position,
verurteilen zu dirfen. (Das wére, nebenbei bemerkt, auch
Siegfried in der Genoveva-Sage nicht gewesen, was diesen
allerdings nicht davon abgehalten hat, Golo auf der Stelle von
vier Ochsen zerreilBen zu lassen.) Ansonsten hat Shakespeare
Boccaccios Novelle ziemlich genau Ubernommen, nur Namen,
Orte und die Umstdnde des aligemeinen Wiedersehens ge-
andert und einige Nebenhandlungen hinzuerfunden. Aus Ber-
nabo wurde Posthumus, aus Ginevra Imogen, aus Ambrosius
lachimo; und aus dem bei Boccaccio noch unbeteiligten und
daher neutralen Sultan wurden zwei neue Figuren: der romi-
sche Feldherr Caius Lucius und Kénig Cymbeline von Britan-
nien, der Vater der unschuldig verleumdeten und angeklagten
Frau und die Titelfigur des Dramas.

Drei Shakespeare-Dramen, drei Varianten des gleichen Motivs,
und doch drei ganz verschiedene Handlungsschemata; die im
Mittelalter noch ziemlich gleichférmige Geschichte ist abwechs-
lungsreich und vielseitig geworden. Die drei Bdsewichter Jago,
lachimo und Leontes handeln aus vdéllig unterschiedlichen
Motiven; Jago aus Hal, lachimo, um eine dumme Wette zu
gewinnen (beiden ist die jeweilige Frau selbst ganzlich gleich-
gultig), und Leontes aus sinnloser Eifersucht. Er ist als einziger
Tater und Opfer zugleich, da er sich durch seine Handlungs-
weise selber in tiefste Verzweiflung stiirzt, und Paulina 133t ihn
denn auch ganze sechzehn Jahre lang biiRen und bereuen, bis
sie ihm die totgeglaubte Gattin zuriickgibt. lachimos leichtglau-
biges Opfer Posthumus muf sich ~ im Gegensatz zu Leontes,
der seine Frau immerhin vor ein ordentliches Gericht stelit —
den Vorwurf gefallen lassen, Imogen {wie Siegfried Genoveva)
zum Tode verurteilt zu haben, ohne ihr vorher eine Gelegenheit
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zur Verteidigung zu geben, ja ohng Uberhaupt auch nur ein
Wort mit ihr zu wechseln. Othello wiederum hat zwar noch ein
paarmal mit Desdemona gesprochen, aber auch er hat zuvor
wie Posthumus dem falschen Freund geglaubt und auf die Ein-
haltung der Regel »audiatur et altera Pars« (auch dije ander_e
Seite soll angehért werden) verzichtet. Alierdings darf bezwei-
felt werden, daR die Geschichten anders verlaufen waéren, wenn
Posthumus und Othello ihre Damen um Stellungnahme zu ihren
Anschuldigungen gebeten hatten, Weder Imogen noch Desde-
mona hatten einen fir ihre Ankldager akzeptablen Beweis fiir
ihre Unschuld erbringen kénnen, Es hitte lediglich am Ende
die Position der Ménner ein wenig verbessert.

Und die Frauen? Nur Desdemona kommt noch dem mittelalter-
lichen Bild der passiven Dulderin nahe; erst kurz vor ihrem Tod
Macht sie einen verzweifelten Versuch, Othello von ihrer Un-
schuld zu Uberzeugen. Hermione dagegen setzt sich bej ihrer
Gerichtsverhandlung tapfer zur Wehr, uUm, wenn schon nicht
ihr Leben, so doch wenigstens ihre Ehre gy retten. Imogen
schlieBlich beginnt in Ménnerkleidern und unter dem Namen
Fidelio ein neues Leben. Als Page des rémischen Feldherrn
Caius Lucius trifft sie sowohl ihren Gatten als auch ihren Ver-
leumder wieder und kann, wie ihr Vorbilg Ginevra-Sikuram in

beinahe wie ein Rickschritt. Hier ist die Frau, dije paradoxer-
Wweise den Namen Hero (= Held) trégt, wieder hilflos auf die
Rettung durch andere angewiesen.

Dit? Vorlage fir Viel Lérm um nichts ist zum groRten Teil in der
Episode von Ariodante und Ginevra aus Ludovico Ariosts Epos
L'Orlando furioso (Der rasende Roland, 4. bis g, Gesang, 1532)

42




Shakespeare dirfte diese Episode ebenso gekannt haben wie
Matteo Bandellos 1554 nach Ariost entstandene Novelle Tim-
breo de Cardona, die gegenlber der Vorlage einige inhaltliche
Verdnderungen aufweist. Nicht der Rivale Girondo selbst, son-
dern sein Diener steigt nachts zum angeblichen Stelldichein in
das Haus der unschuldigen Braut, die hier Fenicia hei3t. Und
nicht der Ariodante-Pendant Timbreo wird voritbergehend fir
tot gehalten, sondern Fenicia, die angesichts der Anschuldi-
gungen, die gegen sie vorgebracht werden, ochnmachtig zu
Boden sinkt. lhr Vater 143t verbreiten, sie sei gestorben, wah-
rend er sie in Wahrheit so lange verbirgt, bis der Verleumder
seine Schuld gesteht und damit Fenicias Ehre wiederherstellt.

Fir seine Komdadie Viel Lirm um nichts bediente sich Shake-
speare sowohl bei Ariost selbst als auch bei Bandello, von dem
er unter anderem den Handlungsschauplatz Messina UGber-
nahm. Am Anfang dominiert noch das Ariostsche Original. Der
Intrigant Prinz Juan neidet dem Grafen Claudio dessen Rang
und Ansehen bei seinem Halbbruder Prinz Pedro. In der Nacht
vor Claudios Hochzeit mit der schénen Hero 1863t Juan den Gra-
fen ein Schaferstiindchen zwischen seinem Diener Borachio und
Heros Kammerfrau Margaretha, die ihrer Herrin sehr dhnlich
sieht, beobachten. Claudio fihlt sich betrogen und beschimpft
Hero am néachsten Tag vor dem Traualtar in aller Offentlichkeit
als Dirne. Ab jetzt folgt Shakespeare dem Handlungsfaden
Bandellos. Hero wird ohnmachtig, ihr Vater erklart sie fir ge-
storben, und erst als Borachio Juans Intrige ausplaudert und
Claudio sein Unrecht bereut, darf Hero wieder erscheinen und
ihren Claudio heiraten.

Spatestens jetzt mufl man sich ernsthaft fragen, ob alle diese
Geschichten tatsachlich so frauenfreundlich sind, wie sie auf
den ersten Blick wirken. Gewil, die Frau erscheint tberall als
das bedauernswerte unschuldige Opfer egoistischer und bruta-
ler Mannerwillkiir, und dazu noch als ein leuchtendes Muster
an Glite, da sie den Verursachern ihrer Leiden am Ende grund-
satzlich vergibt. Da darf man sich als Frau dem Mann so richtig
uberlegen fiihlen. Und doch bleibt dieses Unbehagen, wenn
die Frau, die sich vorher oft nicht einmal verteidigen durfte,
danach wieder bereitwillig in die Arme ihres Anklagers sinkt.
Kann eine Ehe wie die von Hero und Claudio gutgehen? Wird
er nicht jedesmal, wenn er sie sieht, an seine Schuld erinnert
werden? Wird sie nicht immer wieder an jenen Tag denken
muissen, als er sie vor versammelter Hochzeitsgesellschaft so
lange mit Beleidigungen berh&ufte, bis ihr die Sinne schwan-
den? Haben nicht woméglich Othello und Desdemona das bes-
sere Ende gefunden?

Die selbe Frage mul3 man sich bei dem Paar Ginevra und
Ariodante stellen, sowoh! in Ariosts Epos als auch in Antonio
Salvis auf Ariost basierendem Opernlibretto Ginevra, princi-
pessa di Scozia, der Vorlage fiir Georg Friedrich Handels Oper
Ariodante (1734). Wie Shakespeares Hero hat auch Ginevra
keine Chance. Salvi 143t das gesamte Opernpersonal geschlos-
sen gegen sie antreten. |hr Vater bevorzugt im entscheidenden
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Augenblick die Rolle des gesetzestreuen Richters, anstatt ihr
hilfreich zur Seite zu stehen; Polinesso benutzt sie zum Errei-
chen seiner ehrgeizigen Ziele; Dalinda spielt die weibliche
Hauptrolle in Polinessos Intrige; Ariodante und sein Bruder Lur-
canio schlieBlich vertrauen ihren Augen mehr als ihren Herzen:
Sie haben im fahlen Mondlicht ein ginevradhnliches Wesen in
den Armen Polinessos gesehen, das genligt. Auf die Idee, die
Sache naher zu hinterfragen, kommt keiner von beiden. Ein paar
Schritte nur, und sie hatten das Gesicht der falschen Ginevra
gesehen. Ein Blick in Ginevras Schlafzimmer, wo die angeb-
liche Dirne zu diesem Zeitpunkt vermutlich friedlich schlief, oder
wenigstens am néchsten Tag ein klarendes Gesprach héatten
ebenfalls geholfen. Statt dessen versucht Ariodante, sich um-
zubringen, und GberlaRt seinem Bruder die 6ffentliche Anklage
der Braut.

Dieser besinnt sich sogar wieder auf das alte Mittel des Got-
tesurteils, fur das bei Shakespeare nirgends mehr Platz war.
Allerdings wird es bei Salvi ins Groteske pervertiert: Der eigent-
lich Gute, Lurcanio, streitet gegen Ginevra, wahrend ausgerech-
net der Schurke Polinesso die Unschuld der Frau verteidigt, die
er selber in ihre fatale Lage gebracht hat. Damit erlbrigt sich
jeder (oft angestellte) Vergleich von Hindels Ariodante mit
Wagners Lohengrin, wo zwar ebenfalls zwei Ritter den Gottes-
kampf um eine unschuldig angeklagte Frau austragen, aber mit
den richtig verteilten Rollen. Bei der Konstellation Lurcanio-
Polinesso kann Ginevra nur verlieren: Gewinnt Lurcanio, so
wird dies als Beweis fiir ihre Schuld gewertet werden; gewinnt
Polinesso, so hat sie ihre wiedergewonnene Ehre genau dem
zu verdanken, der sie ihr genommen hat. Hatten nicht erst
Dalinda und dann, von Lurcanio tédlich verwundet, Polinesso
ihr Komplott gestanden, dann héatte es fir Ginevra vermutlich
keinen Ausweg aus diesem Dilemma gegeben. Denn ihr Brauti-
gam Ariodante ist nicht bereit, ihr beizustehen, bevor man ihm
Ginevras Unschuld beweist. Dal® dies gerade noch rechtzeitig
geschieht, ist wahrhaftig nicht sein Verdienst.

Und nun soll Ginevra auf einen Schlag alles vergeben und ver-
gessen und den Mann heiraten, der sie verraten hat. Sie wird
nicht gefragt, ob sie ihn (iberhaupt noch haben will. Im Gegen-
satz zu ihren literarischen Vorgangerinnen wie Genoveva, Imo-
gen oder ihre Namensschwester bei Boccaccio sagt sie vor
allem auch kein Wort von Verzeihung, weder zu Ariodante
noch zu den anderen. Was in Handels Oper Ariodante wie ein
Happy-End aussieht, ist in Wahrheit ein kollektives Erstarren
am Rand eines offenbar gewordenen Abgrunds. Wenn man
ehrlich ist, dann gilt dies ebenso fiir fast alle Geschichten, die
auf dem Motiv der verleumdeten und unschuldig angeklagten
Frau basieren.
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Don Juan. Mein Furst und Bruder, griiR Euch Gott!
Don Pedro. Guten Tag, Bruder.

Don Juan. Wenn es Euch gelegen ware, hitte ich mit Euch zu
reden.

Don Pedro. Allein?

Don Juan. Wenn es Euch gefillt, - doch Graf Claudio mag’s
immer horen; denn was ich zu sagen habe, betrifft ihn.

Don Pedro. Wovon ist die Rede? [...]

Don Juan. Ich kam hieher, es Euch mitzuteilen; und um die
Sache kurz zu fassen — denn es ist schon zu lange die Rede
davon gewesen —, das Fraulein ist treulos.

Claudio. Wer? Hero?

Don Juan. Eben sie; Leonatos Hero, eure Hero — jedermanns
Hero.

Claudio. Treulos?

Don Juan. Das Wort ist zu gut, ihre Verderbtheit zu malen:
ich kénnte sie leicht schlimmer nennen. Denkt nur auf die
schlimmste Benennung, ich werde sie rechtfertigen. Wundert
Euch nicht, bis wir mehr Beweis haben: geht nur heut abend
mit mir, dann sollt |hr sehn, wie ihr Kammerfenster erstiegen
wird, und zwar noch in der Nacht vor ihrem Hochzeitstage.
Wenn |hr sie dann noch liebt, so heiratet sie morgen; aber
Eurer Ehre wird es freilich besser stehn, wenn lhr Eure Gedan-
ken andert.

Claudio, War' es méglich?
Don Pedro. Ich will es nicht glauben.

Don Juan. Habt lhr nicht Mut zu glauben, was Ihr seht, so
bekennt auch nicht, was Ihr wiSt. Wollt thr mir folgen, so will
ich Euch genug zeigen. Wenn Ihr erst mehr gehért und gesehn
habt, so tut hernach, was Euch beliebt.

*

Borachio. [...] Wisse also, daR ich diese Nacht mit Marga-
rethen, Fraulein Heros Kammermadchen, unter Heros Namen
ein Liebesgesprach gefiihrt; daR sie sich aus ihres Frauleins
Fenster zu mir heruntergeneigt und mir tausendmal gute Nacht
gewlinscht hat: oh, ich erzihle dir die Geschichte erbarmlich: —
ich hatte vorher sagen sollen, wie der Prinz, Claudio und mein
Herr, gekérnt, gestellt und geprellt von meinem Herrn Don
Juan, von weitem im Garten diese zirtliche Zusammenkunft
mit ansahen.

Conrad. Hielten sie denn Margarethe fir Hero?

Borachijo. Zwei von ihnen tatens, der Prinz und Claudio; aber
mein Herr, der Teufel, wuBte wohl, daR es Margarethe sei. Teils
seine Schwiire, mit denen er sie vorher beriickt hatte, teils die
dunkle Nacht, die sie tduschte, vor allem aber meine kiinstliche
SCheImerei, die alle Verleumdung des Don Juan bekréaftigte,
brachten’s so weit, dall Claudio wiitend davonging und
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schwur, er wolle morgen, wie es verabredet war, in der Kirche
mit ihr zusammenkommen, sie dann vor der ganzen Versamm-
lung durch die Entdeckung von dem, was er in der Nacht
gesehn, beschimpfen und sie ohne Gemahl nach Hause
schicken.

*

Ménch. Ihr seid hier, gnddiger Herr, um Euch diesem Fréulein
zu vermahlen?

Claudio. Nein.

Leonato. Um mit ihr verméahlt zu werden, Pater; /hr seid hier,
um sie zu vermahlen.

Mdnch. Fraulein, seid lhr hier, um mit diesem Grafen vermahlt
zu werden?

Hero. Ja.

Moénch. Wofern einer von euch ein innres Hindernis weil3, wes-
halb ihr nicht verbunden werden dirfet, so beschwdre ich
euch, bei dem Heil eurer Seelen, es zu entdecken.

Claudio. Wilst lhr eines, Hero.

Hero. Keines, Herr.

Monch. Wildt |hr eines, Graf.

Leonato. Ich getraue mich, fiir ihn zu antworten: keines. [...]

Claudio. Erlaubt ein Wort, mein Vater:
Gabt Ihr aus freier Wahl mir, ohne Zwang,
Dies Madchen, Eure Tochter?

Leonato. So frei, mein Sohn, als Gott sie mir gegeben.

Claudio. Und was geb ich zuriick Euch, dessen Wert
So reichem, kostlichem Geschenk entsprache?
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Don Pedro. Nichts, wenn Ihr nicht zurtick sie selbst erstattet.

Claudio. hr lehrt mich edle Dankbarkeit, mein Prinz.
Hier, Leonato, nehmt zuriick sie wieder,

Gebt Eurem Freunde nicht die faule Frucht,

Sie ist nur Schein und Zeichen ihrer Ehre. —

Seht nur, wie madchengleich sie jetzt errotet.

O wie vermag in Wiird’ und Glanz der Tugend
Verworfne Siinde listig sich zu kleiden!

Zeugt nicht dies Blut als ein verschamter Anwalt
Von ihrer schlichten Tugend? schwirt ihr nicht,
Ihr alle, die sie seht, sie sei noch schuldlos,

Nach diesem dufdern Schein? Doch ist sie’s nicht:
Sie kennt die Gluten heimlicher Umarmung,

Nur Schuld, nicht Sittsamkeit, ist dies Errdten.

Leonato. Was meint Ihr, Herr?

Claudio. Sie nicht zu nehmen, mein ich,
Mein Herz an keine Buhlerin zu kniipfen.

Leonato. Mein teurer Graf, wenn [hr in eigner Prifung
Schwach ihre unerfahrne Jugend traft
Und ihre Jungfraunehre (berwandet -

Claudio. Ich weif} schon, was |hr meint! Erkannt’ ich sie,
Umarmte sie in mir nur ihren Gatten

Und milderte die vorbegangne Siinde:

Nein, Leonato!

Nie mit zu freiem Wort versucht’ ich sie;

Stets wie ein Bruder seiner Schwester zeigt’ ich
Verschamte Neigung und bescheidnes Werben.

Hero. Und hab ich jemals anders Euch geschienen?

Claudio. Fluch deinem Schein! Ich will dagegen schreiben.
Du schienst wie Diana mir in ihrer Sphare,

Keusch wie die Knospe, die noch nicht erbliiht;

Doch du bist ungezihmt in deiner Lust

Wie Venus oder jene tGipp’gen Tiere,

Die sich im wilden Sinnentaumel walzen. [...]

Wer ist der Mann, den gestern nacht |hr spracht

Aus Eurem Fenster zwischen zwélf und eins?

Wenn lhr unschuldig seid, antwortet mir.

Hero. Ich sprach mit keinem Mann zu dieser Stunde.

Don Pedro. Nun wohl, so seid Ihr schuldig! Leonato,
Mich schmerzt, dal} lhr dies hért, bei meiner Ehre!
ich selbst, mein Bruder, der gekrénkte Graf,

Sahn sie und horten sie zu jener Stunde

An ihrem Fenster mit ‘nem Wiistling reden,

Der, wie ein frecher Schuft, auch eingestand

Die tausend schéandlichen Zusammenkiinfte,

So heimlich stattgehabt.

Don Juan. Pfuil Pfuil man kann

Sie nicht benennen, Herr, noch driiber reden.
Die Sprach’ ist nicht so rein, um ohne Siinde
Davon zu sprechen; drum, mein schénes Kind,
eklag ich Euren schlecht beratnen Wandel.



Claudio. O Hero! Welche Hero kénnt'st du sein,
Wenn halb nur deine dauf3re Huld im Innern

Dein Tun und deines Herzens Rat bewachte!

So fahr denn wohl, héchst ha3lich und hdchst schon!
Du reine Slundlichkeit, stindhafte Reinheit!

Um deinethalb schliel3 ich der Liebe Tor

Und héng als Decke Argwohn vor mein Auge;

Sie wandle jede Schénheit mir in Unheil,

Dald nie ihr Bild im Glanz der Huld mir strahle.

Leonato. Ist niemands Dolch fur meine Brust geschliffen?
(Hero féllt in Ohnmacht.)
Beatrice. Was ist dir, Muhme? warum sinkst du nieder?

Don Juan. Kommt, gehn wir. Diese Schmach ans Licht gebracht
Léscht ihre Lebensgeister.

(Don Pedro, Don Juan und Claudio ab.)
*

Borachio. Teuerster Prinz, lalt mich nicht erst vor Gericht ge-
stellt werden; hort mich an, und mag dieser Graf mich nieder-
stoBen. Ich habe Euch mit sehenden Augen blind gemacht;
was Euer beider Weisheit nicht entdecken konnte, haben diese
schalen Toren ans Licht gebracht, die mich in der Nacht be-
horchten, als ich diesem Manne hier erzahlte, wie Don Juan,
Euer Bruder, mich angestiftet, Fraulein Hero zu verleumden;
wie lhr in den Garten gelockt wurdet und mich um Marga-
rethen, die Heros Kleider trug, werben saht; wie Ihr sie ver-
stolRen habt, als Ihr sie heiraten solltet. Diesen meinen Buben-
streich haben sie zu Protokoll genommen, und lieber will ich
ihn mit meinem Blut versiegeln als ihn noch einmal zu meiner
Schande wiederholen. Das Fraulein ist durch meine und mei-
nes Herrn falsche Beschuldigung getétet worden; und kurz, ich
begehre jetzt nichts als den Lohn eines Bdsewichts.

Don Pedro. Rennt nicht dies Wort wie Eisen durch dein Blut?
Claudio. Ich habe Gift getrunken, als er sprach.

Don Pedro. Und hat mein Bruder hiezu dich verleitet?
Borachio. Ja, und mich reichlich flir die Tat belohnt.

Don Pedro. Er ist Verrat und Tlicke ganz und gar —
Und nun entfloh er auf dies Bubenstiick.

Claudio. O sli3e Hero! Jetzt strahlt mir dein Bild
Im reinen Glanz, wie ich zuerst es liebte.
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Hére, o Gott, mein lautes Klagen, /
schiitze mein Leben vor dem Schrecken des Feindes!

Verbirg mich vor der Schar der Bésen, /
vor dem Toben derer, die Unrecht tun. —

Sie schirfen ihre Zunge wie ein Schwert, /
schieflen giftige Worte wie Pfeile,

um den Schuldlosen von ihrem Versteck aus zu treffen. /
Sie schiefen auf ihn, plétzlich und ohne Scheu.

Sie sind fest entschlossen zu bdsem Tun. /
Sie planen, Fallen zu stellen, / und sagen:

»Wer sieht uns schon?«

Sie haben Bosheit im Sinn, /
doch halten sie ihre Pline geheim.

Ihr Inneres ist heillos verdorben, /
ihr Herz ist ein Abgrund. —

aus: Psalm 64




E olivietoche conla propria mano
re

Non i P@ﬁﬁf@ﬂﬂfe n qweﬂ furore il petio.

Wustration zu L'Orlando furioso von Pompeo Lapi, 1781
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G.F. Watts: Hope (Hoffnung), Ausschnitt, 1885/86
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Lotte Paepcke
Weifd nichrt

Weif§ nicht

wendet die Schulter
zum Licht am Mittag
Weif3 nicht

steigt zum Abend
fillt tiber mich

hile iiber mich

Tod und Leben
Weifd nicht

hilt oder fille.
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Die Bedrohung der festgefiigten Ordnung schien [im mittelal-
terlichen Feudalzeitalter] von den intimsten, privatesten Ten-
denzen der hofischen Gesellschaft herzurithren. Das Wort
»héfisch« ist hier am Platze; denn von den Frauen, die unter
der drickenden Gewalt der Hausherrin dienten, war wenig zu
firchten. Das Problem des privaten Friedens war das Problem
der Hochgeborenen. So wurden Frauen von vornehmer Ab-
kunft unter arguséugiger Bewachung und strenger Zucht ge-
halten. Eckstein des Wertesystems, welches das Verhalten im
Adelshaushalt regierte, war eine aus der Bibel abgeleitete
Maxime: Die Frauen, als das schwachere und silindigere Ge-
schlecht, muBten in Schach gehalten werden. Vornehmste
Pflicht des Hausherrn war es, seine Frau, seine Schwestern
und Toéchter, aber auch die Witwen und Waisen seiner Bruder,
Vettern und Vasallen zu beaufsichtigen, zu zlichtigen und not-
falls zu téten. Da die Frauen so gefahrlich waren, fand die patri-
archalische Gewalt lber sie auf verschiedene Weise Verstar-
kung. Die Frauen wurden im entlegensten Teil des Hauses hinter
Schlof3 und Riegel gesperrt — das »chambre des dames« war
nicht ein Ort der Verfiihrung oder des Amiisements, sondern
eine Art Gefangnis, in dem die Frauen eingekerkert waren, weil
die Ménner sie flrchteten. Einige Manner hatten Zutritt zum
Frauengemach; zumal der Hausherr ging hier ungehindert ein
und aus. In den Romanen sucht er nach der Mahlzeit das Frauen-
gemach auf, um sich auszuruhen und Obst zu essen; dabei legt
er den Kopf in den SchoB einer Jungfrau aus der Familie, die
ihn krault und nach Lausen absucht. Das war eine der Freuden,
die den »seniores« vorbehalten waren, jenen Gliicklichen, die
dem Haushalt vorstanden. Auch andere Manner durften das
Frauengemach zu Zerstreuungen wie Lesen oder Singen betre-
ten, doch wurden sie vom Patron ausgewahlt, férmlich herein-
gebeten und nur als zeitweilige Besucher empfangen. In der
Romanliteratur - der einzigen Informationsquelle zu diesem
Thema, die wir haben - darf auBer dem Hausherrn und seinen
sehr jungen Séhnen kein Mann im Frauengemach wohnen, mit
gelegentlichen Ausnahmen von Kranken und Verletzten, die
man bis zu ihrer Genesung der Obhut der Frauen anvertraute.
Méanner bekamen die Kemenate, aus der sie normalerweise aus-
geschlossen waren, meist nur kurz zu Gesicht. [...]

im ldealfall verbrachten die Frauen ihre Zeit teils im Gebet,
teils mit Handarbeiten. Sie ndhten und stickten, und wenn die
Dichter im 11. Jahrhundert der Frau das Wort geben wollten,
verfaldten sie »chansons de toile«, »Lieder aus Leinen«. Die
Frauen waren zustandig fir die Kleidung der Hausbewohner
und fiir die reichverzierten Textilien, die das Frauengemach
selbst sowie den Saal und die Kapelle schmiickten. Sie hatten
erheblichen Anteil an dem, was wir kinstlerische Hervorbrin-
gung nennen wirden, und zwar im sakralen wie im profanen
Bereich; doch da sie mit tberaus vergénglichen Materialien
arbeiteten, sind von diesen Werken buchstidblich nur Fetzen
erhalten. Doch weder ihre Versenkung ins Gebet noch ihre
Beschaftigung mit Handarbeiten (beides geschah (brigens in
Gruppen, wie bei den Mannern die Jagd und der Krieg) ver-
mochten die Verdéchtigung zu entkraften — die Manner blieben
davon Uberzeugt, dal’ die Frauen von Natur aus verderbt und
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aus: Georges Duby,
Geschichte des privatgn
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von einer zwanghaften, phantastischen Unruhe erfillt waren.
Und sie fragten sich: Was treiben die Frauen, wenn sie in ihren
vier Wanden eingeschlossen sind? Die Antwort war klar: Sie
treiben Schlimmes. [...]

Die héausliche Gesellschaft zerfiel in eine mannliche und eine
weibliche Sphére - eine institutionalisierte Gliederung, die viele
Verhaltensweisen und Einstellungen beeinflul3te. In jedem
Hause gab es nur eine einzige offizielle, sichtbare, o6ffentliche
Ehe: die des Hausherrn mit seiner Frau; der ganze Haushalt
war um das eine Ziel herum organisiert, diese Ehe erfolgreich,
d.h. fruchtbar zu machen. Doch gab es daneben andere sexu-
elle Verbindungen, die illegitim und heimlich waren. Zahllose
Anhaltspunkte sprechen dafiir, dal? die private Sexualitat sich
nicht unterdriicken lieR; sie florierte im Geheimen und Dunk-
len, im Schatten der Garten, im Keller, in den Winkeln und
Nischen der Burg, in jenen Stunden der Finsternis, die nicht wie
im Kloster von Kerzen erhellt wurden. Keine Tir war sicher,
und jedem Mann war es ein leichtes, zu einer Frau ins Bett zu
schliipfen. Wenn wir den Moralisten und den Verfassern der
Romane Glauben schenken wollen, war freilich der umge-
kehrte Besuch der haufigere. Buchstablich nichts stand einer
Tandelei oder einer Affare im Weg, und angeblich wimmelte es
in den Adelshdusern von willigen, ja herausfordernden Frauen.
Nattrlich waren es die Dienerinnen; aber es waren auch die
adligen Damen: die Schwiegermutter, die Schwagerinnen, die
Tanten. Man kann sich unschwer ausmalen, welche inzestudsen
Beziehungen unter diesen Umstdnden eingegangen wurden.
Die aktivsten Frauen waren, so heil3t es in den Texten, die un-
ehelichen Tochter des Hausherrn oder seines Bruders, des
Kanonikus; ihre Kinder waren die kiinftigen Konkubinen. Und
wie verhielt es sich mit den »Jungfrauen«, den legitimen Téch-
tern des Hausherrn? Bot man sie fahrenden Rittern wirklich so
freigebig an, wie es uns die Romane, wenn sie die Sitten der
Gastfreundschaft schildern, glauben machen wollen? Und wur-
den die Manner tatsdchlich so oft von unersattlichen Frauen
aus dem Schlaf gerissen, wie es die Heiligenviten behaupten?

Jedenfalls war bei so vielen unverheirateten Ménnern und
Frauen, die in unmittelbarer Ndhe des Hausherrn und seiner
Frau lebten, die Promiskuitdt unvermeidlich. Im lbrigen galt es
als geziemend, Freunden und Géasten des Hauses die Frauen
vorzufiihren wie einen kostbaren Schatz. Die Wahrung der Ehre
war deshalb eine Hauptsorge des Hausherrn, der fir die Auf-
rechterhaltung der Ordnung in seinem Haus und fir die Unbe-
flecktheit des ruhmreichen Namens der Familie haftete. Zwar
war die Ehre eine Sache der Manner, eine 6ffentliche Angele-
genheit, die mit der Schande verknlpft war; aber im wesentli-
chen hing sie vom Betragen der Frauen ab, d.h. von privatem
Verhalten. Ein Mann konnte von Frauen entehrt werden, Uber
die er Gewalt libte, namentlich von seiner Ehefrau. Das grof3e
Spiel, wie es die Literatur der héfischen Liebe beschreibt,
bestand darin, dal3 die jungen Manner ihren Wert bewiesen,
indem sie die Dame des Hauses verfithrten und raubten. Es
war ein Spiel; doch seine Blhne war das wirkliche Leben.
Zweifellos wurde die Dame des Hauses begehrt, und das von
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Lovis Corinth: Im Schutz der Waffen,
1915

ihr geweckte Begehren — sublimiert zu einer veredelten Form
der Liebe — diente als Instrument zur Disziplinierung der jungen
Ritter. Strenge Tabus hinderten den jungen Ritter daran, tat-
sachlich mit der Dame seines Herzens durchzubrennen. Trotz-
dem kam es vor, dal} sie mit Gewalt genommen wurde. Die
Bedeutung der Vergewaltigung in den Romanen spiegelt offen-
kundig die Wirklichkeit. Mitunter gab sich die Frau naturlich
auch freiwillig hin. Ehebruch war eine Zwangsvorstellung der
mittelalterlichen Gesellschaft; MiBgunst und Argwohn lauerten
tberall, wo Liebende zusammenkamen.

Um sich Hohn und Spott zu ersparen, errichtete der Mann
einen Schirm zwischen sich selbst und der Offentlichkeit. Aus
Furcht vor Schande wurden die Frauen eingesperrt und streng
bewacht, geradezu eingemauert, sie durften nur, von einer
Eskorte begleitet, zu &ffentlichen Anldssen oder zur Erfillung
religioser Pflichten das Haus verlassen. Verreiste eine Frau, so
wurde sie von einem Teil ihres Haushaltsgefolges an ihren
Bestimmungsort »ge-fliihrt«, damit keiner sie unterwegs »ver-
fahrte«. [...] Solange die Frau hinter Burgmauern verwahrt
war, gereichten ihre privaten Eskapaden dem Haus nicht zur
Unehre. Anders verhielt es sich, wenn .mit der Aufdeckung des
Ehebruchs ein bestimmter Vorteil verbunden war — wenn er
beispielsweise die Chance bot, eine unfruchtbare oder lastig
gewordene Frau oder eine erbberechtigte Schwester aus dem
Wege zu rdumen. In solchen Fillen stellte der »pater familias«
die Ehebrecherin unter Nennung ihres Namens in aller Offent-
lichkeit bloB, so daR er das Recht hatte, sie zu zlichtigen und zu
verstol3en, sofern er es nicht vorzog, sie bei lebendigem Leibe
verbrennen zu lassen.

Du seist so allein in der schonen Welt,
Behauptest du mir immer, Geliebter! Das
Weifdt aber du nichr,

Friedrich Holderlin
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Antoni Tapies: Grof3es graues Bild, 1955
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Thr gedemiitigtes Gesicht
ist auf alles gefafit.

Ein frommer Wunsch

ist Liebe geblieben.
Sonst konnte sie sich
kennen

sonst wiirde sie tanzen
auf dem halbverbrannten
Stiick Holz, das sie
unbewegt, fremd,

seit einer Weile schon
anstarrt.

Walter Helmur Fritz

Giinter Kunert
Capeller Spaziergang

Aus dem Gestriipp unsres Gespriichs
6ffnen sich Ausblicke: Da fille mir ein,
da fille Dir ein, da schen wir plotzlich,
wo wir sind: Auf dem Grat

unserer Zeit, wandern verweilend

und stolpern uns stiitzend

in die aufsteigende Ebene zuriick.

Gliickliche Zeit, da sich der Mensch
Befreit von einem Grauen, das
Er selbst einst schuf.

Franz Fithmann
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Spétestens seit dem Mittelalter haben die abendlindischen Ge-
sellschaften das Gestdndnis unter die Hauptrituale eingereiht,
von denen man sich die Produktion der Wahrheit verspricht:
Regelung des BuBsakraments durch das Laterankonzil von
1215, die darauf folgende Entwicklung der Beichttechniken, In
der Strafjustiz Rickgang der Klageverfahren, Verschwinden der
Schuldbeweise (Eid, Duell, Gottesurteil) und Entwicklung von
Vernehmungs- und Ermittlungsmethoden, Kompetenzerweite-
rung der kdniglichen Verwaltung bei der Verfolgung von Verge-
hen auf Kosten der privaten Vergleichsverfahren, Einsetzung
der Inquisitionsgerichte ~ all das hat dazu beigetragen, dem
Gestdndnis eine zentrale Rolle in der Ordnung der zivilen und
religidsen Michte zuzuweisen. Die Entwicklung des Wortes
»Gestédndnis«* und der von ihm bezeichneten Rechtsfunktionen
ist in sich schon charakteristisch: vom Gesténdnis als Garantie
von Stand, Identitdt und Wert, die jemandem von einem ande-
ren beigemessen werden, ist man zum Gestindnis als Aner-
kennen bestimmter Handlungen und Gedanken als der eigenen
Ubergegangen. Lange Zeit hat sich das Individuum durch seine
Beziehung zu anderen und durch Bezeugung seiner Bindung
an andere (Familie, Gefolgschaft, Schirmherrschaft) ausgewie-
sen; spéter hat man es durch den Diskurs ausgewiesen, den es
Uber sich selbst halten konnte oder multe. Das Gestandnis der
Wahrheit hat sich ins Herz der Verfahren eingeschrieben, durch
die die Macht die Individualisierung betreibt.

Auf jeden Fall ist das Gestidndnis neben den Ritualen der
Probe, neben der Blirgschaft durch die Autoritdt der Uberliefe-
rung, neben den Zeugenaussagen, aber auch neben den ge-
lehrten Verfahren der Beobachtung und Beweisfithrung im
Abendland zu einer der héchstbewerteten Techniken der Wahr-
heitsproduktion geworden. Die Wirkungen des Gestandnisses
sind breit gestreut: in der Justiz, in der Medizin, in der Pddago-
gik, in den Familien- wie in den Liebesbeziehungen, im Alltags-
leben wie in den feierlichen Riten gesteht man seine Verbre-
chen, gesteht man seine Slinden, gesteht man seine Gedanlfen
und Begehren, gesteht man seine Vergangenheit und seine
Tréume, gesteht man seine Kindheit, gesteht man seine Krank-
heiten und Leiden; mit groRter Genauigkeit bemiiht man sich
ZU sagen, was zu sagen am schwersten ist; man gesteht in der
Offentlichkeit und im Privaten, seinen Eltern, seinen Erziehern,
seinem Arzt und denen, die man liebt; man macht sich selbst
Mit Lust und Schmerz Gesténdnisse, die vor niemand anders
méglich wiéren, und daraus macht man dann Bicher. Man
gesteht - oder man wird zum Gestdndnis gezwungen. Wenn
das Gestindnis nicht spontan oder von irgendeinem inneren
Imperatiy diktiert ist, wird es erpref3t; man spiirt es in der Seele
auf oder entreillt es dem Koérper. Seit dem Mittelalter begleitet
Wie ein Schatten die Folter das Gestandnis und hilft ihm weiter,
Wenn es versagt: schwarze Zwillingsbrider. Die waffenloseste
Zartlichkeit wie die blutigsten Méachte sind auf das Bekennen
angewiesen. Im Abendland ist der Mensch ein Gestandnistier
geworden.

’ FC_)ucamt bezieht sich hier auf die Wortgeschichte von »aveus, das sich vom
lateinischen »advocare« herleitet. Anm. d. U.

aus: Michel Foucault
Der Wille zum Wisseln

lllustration zu Dussieux’ franzésischer
Ubersetzung von L'Orlando furioso,
1775
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|8rg:|r gtg;fzel_t wurde der Z_weikampf als das vorherrschende
]edoelh " ;‘» esz\}ge eines R‘|tters wiirdige betrachtet. Ehe man
Weg vor d en _affen schritt, versuchte man den friedlichen
durch den En; F?lCh‘ter' Konnte der Kldger seine Sache nicht
Karmpf an ! da s eine gerechte erweisen, so wurde der Zwei-
Unschuldg?jzr Ret,. der den qu hatte, daR der Beklagte seine
Frankreich W"Cd ein Qottesurten\ zu beweisen suchte. [...]1 In
im herrschaﬁllj'rhen benc.i.e Gggner bis zum festgesetzten Tage
schwuren si ichen Gefdngnis festgehalten. Kam dieser Tag, sO
Krusifi ur?ée,dvo\lstandlg vgewah‘net, vor dem Richter auf das
coine & as Evangel}um oder auf Reliquien, jeder, daf®

ache gerecht und die des andern falsch sei, und daf er —

kein Zaubermittel (1) bei si
1) bei sich trage. D
Kampfe vorbereitet. ’ oo e e =

ll:;ac:;:rvssgel fand ein gerichtlicher Zweikampf nur auf die An-
ein solchgeen t_OdeSWUrQilger Verbrechen statt, und zwar wenn
dachts ri'msd n‘ght-- bewiesen werden konnte, aber doch Ver-
ren Ggist\' E afiir vorlagen. Leute unter 21 und Uber 60 Jah-
(Ch'am . l;: e und Frauen konnten sich durch einen Kampen
SCh|onden Kvertretgn lassen. Verschiedenheit des Standes
anklaote r:n ’cl&mpf rycht' aus.“A_ber der Ritter, der einen Horigen
und ?n 'Ledu ‘:le wie ein Horiger kampfen, mit Stock, Schild
oinen R er elqung. Kla.\gte hingegen ein Horiger gegen

n Ritter, so kimpfte dieser als Ritter, in Ristung und zu

Féferde. Knapp.e.n kampften zu FuB mit Schwert und Schild,
auern und Horige mit Messer und Stock.

gi;c‘i‘zf:pfplatz \.Nur('ie mit festen Schranken umgeben, um die
o Sag;von E!nmlschung odgr Stérung abzuhalten. [...] Nach
o > iensp!egel soliten die Kampfer nur leicht gekleidet
alloin von Fj; ein Schwert und einen Schild, dessen Buckel
nicht beobachetn sei, tragen. Dies vx_/urde aber von den Rittern
Kampfton. E1 /it, Wel.che vnelmehr_ in voller Rustung zu Pferde
o verh" (ijn usweichen oder Fliechen war durch die Schran-
e n 9rt, und wenn der eine Kampfer abgeworfen
Weiter, mqtsgeg auch der andere ab, und sie kampften zu Fuf
Bod f'| en Schwertern,‘und zwar so lange, bis einer zu

en fiel, den dann der Sieger zur Ergebung, und wenn es

der Beklagte war, zum Schuldgestandni
¢ p tand onnte
l ot tston, g 1S aUﬂ:Ordel’te. Er k T

;r\f/:?kn ha;ten indessen das Recht, selbst den gerichtlichen
2 ikampf zu bgstehen. Dabei war vorgeschrieben, dal® ihr

egner bis zur Mitte des Leibes in einer Grube stehen und sich
nur eines Stockes oder Kolbens bedienen durfte. Die Frau aber
hatte einen Stein in einen Riemen oder in ihren Schleier

gebunden, womit sie ka '
suchte. mit sie kdmpfte und den Gegner zu umschlingen

Den Unt.erhegenden traf, wenn er am Leben blieb, die Todes-
:s:,raf(;a, die auf das Verbrechen gesetzt war, dessen er angeklagt
al:Jfr de.‘eocijer;t?enLGegner a}ngeklagt hatte. War aber der Beklagte
aut die drt e f(ajdung.mcht erschienen, so stach der Klager
eI gGgen en Wind, was als Sieg galt und die Verurtei-

g des Gegners zur Folge hatte. Seit dem Landfrieden von
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aus: Otto Henne am Rhyn,
Geschichte des Rittertums

Gottesurteil. Das Gottesurteil {lat. iu
cium Dei, ordalium; 3gs- ordal) ist kel
Besonderheit des europaischen mit!
alterlichen Rechts, sondern findet s
in vielen archaischen Kulturen, etwe
Asien oder Afrika. Es ist ein Mittel ¢
raler Rechtsfindung und beruht
der Vorstellung, daf Gott als Hater
Rechts in Fallen der Unergriindbal
einer Rechtslage durch ein Zeichen
weis auf Schuld oder Unschuld
In erster Linie dient somit das Go
urteil als Beweismittel. Seine Aut
gungen sind sehr verschiedenartig
fallig ist, daf® vielfach die Elemen
Hilfsmittel dienen. Beim Feuer
tragt der Proband ein heiftes |
geht tber glihende Pflugscharer
holt einen Gegenstand aus siede
Wasser oder Ol (Kesselprobe).
die entstehende Brandwunde pre
los heilt, gilt der Unschuldsbew
erbracht. Bei der Kaltwasserprot
der rituell gefesselte Proband -
ner Leine gehalten — ins Was:
worfen. Geht er unter, sO gilter
schuldig und wird mit Hilfe de
wieder an Land gezogen. Der
gang verpflichtet den Beweis
gen, durch ein Tor zu gehen,
einem langen Streifen noch
Erde verwurzelten Rasens
wird. Fallt der durch eine Lan
stiitzte Rasenstreifen heruntet
Proband als schuldig. Bei de
probe muf® Brot oder ein St
geschluckt werden: Wer ¢
schiuckt, gilt als schuldig. T
probe verlangt, dafy beide

des Rechtsstreits unbeweglic
gestreckten Armen vor ein
stehen. Wer sich zuerst bew
‘Schuldiger erwiesen. Auch t
kampf (Duell) sind beide P:
Rechtsstreits gefordert: De

des vor Gericht ausgetrag
fengangs erweist die Wahrt

aus: Lexikon des Mittelalte



)

Ii- i
e
|-
ch
in
ak-
uf
1es
keit
4in-
gibi.
1es”
:p(é’
Aut
s als
yrdal
isen
oder
vdem
Nenn
blem-
sis als
3 wird
an &
er g%
als un
- Leing
Rasel
Sflicht
jas av®
mit def
gebndeI
¢ abg?®
gt def
- Bissel
ok Kést
ich  ver
e Kreu¥
parneie?
\ it au
s Kred
:gt, 18t as
eim Zwe"
neien ¢
~ Ausga®
snen Wi
eit.

)

weikampf mit Axten. lllustration aus
Yem 15. Jahrhundert

1156 hatten zum gerichtlichen Zweikampfe nur noch die N:
kommen von Edeln ein Recht. [...] Seit dem 16. Jahrhun

kam der Zweikampf als Rechtsmittel auRer Ubung und wu
zur sog. Privatehrensache.
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Thomas Kunst
die schatzsuche

vier minner &ffnen den sand
mit ihren hinden, lange,
endlich komme dje kiste
sie ist leiche 2y Offnen,
als sie sehen, dass nur drei pistolen drinliegen,
wissen sie,

einer wird Jeer ausgehen,

€5 War eine ingel.

ungeschnittene nigel.
zum vorschein,

169

tektur,
C.A. Wasserburger: Archité
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Dramma . . . . .
Per musica in drei Akten o ) - von Antonio Salvi
Anonyme Bearbeitung des Librettos Ginevra, principessa di Scozia

Wértliche deutsche Ubersetzung von Klaus Scharff
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Ouverture Ouvertlire

Atto Primo Erster Akt

Gabinetto reale Gemach im kéniglichen Palast

Scena 1 Szene 1 ;

: . . : i ; Dalinda, Pagen
Ginevra allo specchio in atto di acconciarsi; Dalinda, paggi, Ginevra schmitickt sich vor dem Spiegel; g
e damigelle und Zofen
Arioso Arioso
Ginevra: Ginevra: X R

Vezzi, lusinghe, e brio Juwelen, Schmuck und Heiterkeit

Rendano il volto mio mogen meinem Geliebten hen

Piu vago al mio tesor. mein Antlitz noch begehrenswerter 'm:c si(,:h suriick)

(S'alza dallo specchio, e Ii paggi, e le damigelle partono.) (Sie erhebt sich; Pagen und Zofen ziehen .
Recitativo Rezitativ
Dalinda: Dalinda: ) .

Ami dunque, o signora? So bist du verliebt, meine Herrin?

Ginevra:

Ginevra:
Mein Herz ist in edlem Feuer entbrannt,
das die Liebe entfacht hat.

Avvampa il core
Di nobil fiamma, che vi accese amore.

Dalinda: Dalinda: o
Il Re tuo genitore, Und dein Vater, der Konig,
L'approva? billigt er diese Verbindung?
Ginevra: Ginevra:
Anzi il fomenta. Er ermutigt sie sogar.
Dalinda:

Dalinda: .
Segui ad amar: fa’ I'alma tua contenta. So liebe denn und mache dein Herz zufrieden.
(in atto di partire) (Sie ist im Begriff zu gehen.)

Scena 2

Szene 2
Ginevra, Polinesso, e Dalinda, che ritorna

Ginevra, Polinesso und Dalinda, die sich im Gehen wendet

Polinesso: Polinesso:
Ginevra? Ginevra?
Ginevra: Ginevra:
Tanto ardire? Ola Dalinda! Du wagst es? Bleibe, Dalinda!
Polinesso: Polinesso: i
Lungi da’ tuoi bei rai, Mein Herz vermochte nicht langer, )
Viver non pud il mio cor; quindi perdona deinen Augen fern zu sein. Vergib mir,
Seate.. wenn ich ...
Ginevra: Ginevra:
Duca, se mai Herzog, dein Anblick war mir )
: Fosti noioso oggetto agli occhi miei, von jeher unlieb, und um so mehr ist er es jetzt,
Or che amante ti scopri, or pil lo sei. da du von Liebe sprichst.
Aria Arie
Ginevra: Ginevra:
Orrida agli occhi miei Selbst Tisiphone
Quanto, signor, tu sei ist mir nicht so verhal3t
Tesifone non é. wie du, mein Herr.
Amor, di noi per gioco, Uns zum Spott
Il core a te di foco, gab Amor dir ein feuriges Herz,
Di gelo fece a me. mir ein eisiges.
(Parte.) (Ab.)
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Scena 3
Polinesso e Dalinda

Recitativo

Polinesso:
Orgogliosa beltade!

Dalinda:
Signore, invano tenti ...

Lascia d’amarla. lo credo, che Ariodante ...

Polinesso:
... & mio rival?

Dalinda:
Anzi gradito amante.

Polinesso:
E il genitor?
Dalinda:
Approva
Gli affetti lor, e che sperar tu puoi?
(guardandolo teneramente)
Aria
Dalinda:
Apri le luci, e mira
Gli ascosi altrui martiri:
V’& chi per te sospira,
E non l'intendi ancor.
E in tacita favella
Col fumo de’ sospiri,
Ti scopre, oh Deil la bella
Fiamma, che le arde il sen.
(Parte.}

Scena 4
Polinesso, solo

Recitativo

Polinesso:
Mie speranze, che fate?
Cosi vi abbandonate?
No. Fa’ cuor, Polinesso!
Giacché Dalinda a te si scopre amante,
Alziam mole d’ingegno,
Per atterrar il mio rivale al regno.
Aria
Polinesso:
Coperta la frode
Di lana servile,
Si fugge, e detesta,
E inganno s’appella.
Si chiama con lode
Prudenza virile,
Se avvien che si vesta
Di spoglia piu bella.
(Parte.)

Giardino reale

Scena b
Ariodante, poi Ginevra

Arioso

Ariodante:
Qui d’amor, nel suo linguaggio
Parla il rio, I'erbetta, e 'l faggio
Al mio core innamorato.

Szene 3
Polinesso und Dalinda

Rezitativ

Polinesso:
Hochmiitige Schdnheit!

Dalinda:
Mein Herr, vergeblich ist dein Bemihen ...

Entsage deiner Liebe. Ich glaube, dal® Ariodante ...

Polinesso:
... mein Rivale ist?

Dalinda:
Mehr noch: ihr erkorener Ligbhaber.

Polinesso:
Und ihr Vater?

Dalinda:
Er billigt die Verbindung.
Was bleibt dir noch zu hoffen?
{Sie sieht Polinesso zértlich an.)
Arie
Dalinda:
Offne deine Augen und entdecke
die verborgenen Qualen anderer.
Es gibt eine, die sich nach dir sehnt,
und du hast sie noch nicht erhért.
Schweigend enthiillt sie
im Hauch ihrer Seufzer
die lodernde Flamme,
die ihr Herz verzehrt.
(Ab.)

Szene 4
Polinesso allein

Rezitativ

Polinesso:
Was wird aus meinen Hoffnungen?
Soll ich sie so begraben?
Nein, fasse Mut, Polinesso!
Da Dalinda dir ihre Liebe erklart hat,
wollen wir listig ein Hindernis errichten,

das meinem Rivalen den Weg zum Thron versperrt.

Arie
Polinesso:
Wenn Tauschung sich
in niedere Gewénder kileidet,
wird sie gemieden und verabscheut
und Betrug genannt.
Erscheint sie jedoch einmal
in vornehmem Aufzug,
s0 wird sie gepriesen
als ritterliche Vorsicht.
{Ab.)

Die kéniglichen Gérten

Szene 5
Ariodante, dann Ginevra

Arioso

Ariodante:
Der Bach, das Gras, die Bdume -
sie alle sprechen auf ihre Art
zu meinem Herzen von Liebe,
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Recitativo
Ariodante:
T'amero dunque sempre, idolo mio.
(Ginevra le si presenta.)
Ginevra:
Alma costante pur, ti dico anch’io.
Ariodante:
Tu sovrana, io vassallo!
Ginevra:
Ariodante,
Mercé del Nume Arciero,
Pit sovrana non & quest’alma amante;
Servo non &, chi ha del mio cor I'impero.
Ariodante:
Quasi attonita I'alma ancor nol crede.
Ginevra:
Dunque la destra mia,
Di cio che t'offre amor pegno ti sia.
Duetto
Ginevra, Ariodante:
Prendi (Prendo) da questa mano
il pegno (il premio) di mia fé.
Del fato pit inumano
Il barbaro rigore,
Mai cosi bell‘ardore
Estinguer possa in me.
(Mentre replicano if duetto porgendosi la mano, il Re entra
nel mezzo, e prende la mano di Ariodante, e della figlia.)

Scena 6
Ariodante, Ginevra, Re, Odoardo, e guardie
Recitativo
Re:
Non vi turbate,
Bell'alme innamorate!

Ginevra:
Padre!
Ariodante:
Mio Re!
Re:
Tacete!

E dei vostri contenti

Me a parte ancor prendete,

{a Ginevra)

Che della vita, e degli spirti miei

Una parte sei tu;

{ad Ariodante)

I'altra tu sei.

Ariodante:

{in atto d’inginocchiarsi)

Alle tue reggie piante ...
Re:

Sorgi, amato Ariodante.

In questa eta degqg’io

Alla figlia pensar, pensar al regno;

Né s’offre al pensier mio

Di te pil degno sposo, e Re pit degno.
Ginevra:

A tanta gioia, o Deil ...
Ariodante:

A tanta sorte ...
Ginevra:

... Se resiste il cor mio ...
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Rezitativ
Ariodante: ] betete.
Ich werde dich ewig lieben, meine Ange
(Ginevra kommt hinzu.)
Ginevra: ) 2 tred ist
Und ich versichere dir, daR auch mein Her :
Ariodante: ] ) ) cht!
Du bist meine Gebieterin, ich bin dein Kne
Ginevra;
Ariodante, .
der Liebesgott macht, da . i st
meine liebende Seele nicht mehr Ge‘l':neterrlKne(:ht
und er, der mein Herz regiert, nicht ldnge .
Ariodante:
Mein erstauntes Herz kann es kaum fassen.
Ginevra:
So soll meine Hand dir be{eugen,
was Liebe fur dich bereithélt.
Duett

Ginevra, Ariodante: ]

Nimm (lch nehme) mit dieser Hand
den Schwur {Lohn) meiner Treue.

Die grausamste Harte )

des unerbittlichen Schicksals

soll niemals solch siiBe Glut

in mir iéschen konnen. . ) o
(Wéhrend sie das Duett wiederholer'w und s:gh d/'e Hand;
reichen, erscheint der Kénig, tritt zwischen die bejden e ¢
ergreift ihre Hinde.)

Szene 6
Ariodante, Ginevra, Konig, Odoardo und Wachen
Rezitativ
Kénig: )
Laf3t euch nicht beunruhigen,
teure, liebende Herzen!
Ginevra:
Vater!
Ariodante:
Mein Kénig!
Konig:
Still
Und a3t auch mich

an eurem Gliick teilhaben,
(zu Ginevra)

denn du bist der eine Teil meines Herzens
und meiner Seele,
(zu Ariodante)
und du bist der andere.
Ariodante:
{niederkniend)
Zu deinen kdniglichen FiRen ...
Kénig:
Erhebe dich, mein teurer Ariodante.
In meinem Alter heiRlt es

an meine Tochter und mein Reich denken.
Fiir mich gibt es

keinen wiirdigeren Gatten und Kénig als dich.
Ginevra;

Wenn mein Herz, ihr Gétter ...
Ariodante:

Wenn bei solchem Gliick ...
Ginevra:

... diese Freude ertragen kann ...



Ariodante:
... Se il cor non muore ...

Ariodante, Ginevra:
... E prodigio d’amore.

Re:
Or va’ figlia, comparti
Per ie nozze vicine
Pils contenti al tuo core,

Piu vezzi al volto tuo, pit gemme al crine.

Aria
Ginevra:
Volate, amori,
Di due bei cori
La gioia immensa a celebrar!
Il gaudio é tanto,
Che come e quanto,
Dir non saprei, debba esultar.

(Parte.)

Scena 7
Ariodante, Re, Odoardo e guardie

Recitativo

Re:
Vanne pronto, Odoardo,
Le pompe a preparar; e il nuovo giorno
Sia coll’alto Imeneo, lieto, e giocondo.

Odoardo:
E goda questa reggia, il regno, il mondo.
(Parte.)

Re:
E tu, al par di Ginevra
Amato Ariodante,
Dalle man del tuo Re gradisci il dono;
Pilr darti non poss’io,
Se me stesso ti do, la figlia, e il trono.
Aria
Re:
Voli colla sua tromba
La fama in tutto it mondo
Le gioie a pubblicar!
Il ciel lieto rimbomba,
Che giorno pit giocondo
Sorte non pud mandar.
{Parte.)

Scena 8
Ariodante, solo

Recitativo
Ariodante:
Oh! felice mio core!

Dopo tanti tormenti
Pur giungesti alla sfera dei contenti.
Aria
Ariodante:
Con I'ali di costanza
Alza il suo volo Amor,
Fa trionfar nel cor
Fede, e speranza.
Non devo pit temere
Di sorte il rio tenor,
Ma col mio bel tesor
Sempre godere.
(Parte.)

Ariodante:
... mein Herz nicht Gberwiltigt ist ...

Ariodante, Ginevra:
... ist es ein Wunder der Liebe.
Kénig:
Nun geh, meine Tochter, und schmiicke
fur die baldige Hochzeit dein Herz mit noch
gréRRerer Freude, dein Antlitz mit noch mehr
Liebreiz, dein Haar mit noch mehr Juwelen.
Arie
Ginevra:
Eilt, Liebesgoétter,
und feiert die UbergroRRe Freude
zweier liebender Herzen!
So grofB3 ist unser Glick,
dafd ich die UnermeRlichkeit der Freude
nicht auszudriicken vermag.
{Ab.}

Szene 7
Ariodante, Kénig, Odoardo und Wachen

Rezitativ
Kénig:
Geh sofort, Odoardo,

und bereite das Fest vor: Der morgige Tag soll
durch die gro3e Hochzeit froh und heiter sein.

Odoardo:
Und mégen der Palast, das Reich, die ganze w
freuen.
{Ab.)
Kénig:
Und du, Ariodante, den ich gleich Ginevra liebe,
empfange aus den Hianden deines Kénigs
dieses Geschenk:
Mehr kann ich dir nicht geben
als mich selbst, meine Tochter und meinen Thron.
Arie
Kénig:
Die Ruhmestrompete
soll in der ganzen Welt erschallen,
um die frohe Kunde zu verbreiten!
Im Himmel moge widerhallen,
daf3 das Schicksal keinen froheren Tag
hétte schicken kénnen.
(Ab.)

Szene 8
Ariodante allein

Rezitativ

Ariodante:
Oh, mein beseligtes Herz!
Nach so vielen Qualen
hast du endlich das Reich des Glicks gefunden.
Arie
Ariodante:
Die Liebe wird
von den Fligeln der Treue getragen
und laBt Glauben und Hoffnung
im Herzen triumphieren.
Ich brauche nicht langer
den grausamen Lauf des Schicksals zu flircl
sondern darf mich mit meiner Geliebten
ewiger Wonne erfreuen.
(Ab.)



Scena 9

Entrano Polinesso, e Dalinda parlando assieme.

Recitativo
Polinesso:
Conosco il merto tuo, cara Dalinda,
E col tuo mezzo io voglio
Scuotere il giogo indegno,
Render scherni a’ disprezzi,
Lasciar Ginevra, e le sue nozze, e il regno.
Dalinda:
(Che sento? Oh! me felice!)
Al tuo cenno, Signor ...
Polinesso:
Si, in questa notte
Quando dorme Ginevra,
Ti adorna di sue vesti,
Cerca imitarla in tutto,
Disponi come lei le chiome ...
Dalinda:
E poi?
Polinesso:
Per la segreta porta
Del reale giardino
Nelle sue stanze m’introduci, e fingi
Di Ginevra il sembiante.
Dalinda:
Ma il mio onor? ...
Polinesso:
So il rispetto
Che si conviene a nobile donzella.
E non risolvi ancor?
Dalinda:
Forza d’amore!
Nulla si pud negar a chi s’adora.
Polinesso:
Tutto sara per te poscia il mio core.
Aria
Polinesso:
Spero per voi, si, si,
Begli occhi in questo di sanar mie piaghe.
E a voi sacrar vogl'io

Gli affetti del cor mio, pupilie vaghe.
(Parte.)

Scena 10
Dalinda, e Lurcanio
Recitativo
Lurcanio:
Dalinda, in occidente
Gia cade il sole, e ne’ bei lumi tuoi
Un sol piu chiaro ecco ne spunta a noi.
Dalinda:
Signor, meco tu scherzi.
Lurcanio:
Sei la mia sola speme.
Dalinda:
Non son per te, Signor ...
Lurcanio:
Sei l'idol mio.
Dalinda:

Ergi a scopo maggiore il tuo desio.
(Parte.)
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Szene 9 ) i }
Polinesso und Dalinda treten ins Gespréch vertieft gjp,

Rezitativ
Polinesso: .
lch kenne deinen Wert, liebe Dalinda,
und mit deiner Hilfe will ich
das unwiirdige Joch abschlitteln,
mit Spott der Verachtung begegnen,
Ginevra, der Heirat und dem Kénigreich abschWﬁren

Dalinda: R
(Was hére ich? Oh, wie gllcklich ich bint)
Zu deinen Diensten, mein Herr ...

Polinesso:
Ja, noch in dieser Nacht,
wenn Ginevra schlaft,
kleide dich in ihr Gewand,
ahme sie in jeder Weise nach,
kamme dein Haar wie sie ...

Dalinda:
Und dann?

Polinesso:
Durch die geheime Tar
des koniglichen Gartens
15R¢t du mich in ihre Gemdécher ein
und tust dabei so, als seist du Ginevra,

Dalinda:
Doch meine Ehre? ...

Polinesso:
Ilch kenne die Achtung,
die einem edlen Fraulein gebiihrt.
Du zégerst noch?

Dalinda:
Die Macht der Liebe!
Dem Geliebten kann man nichts verweigern,

Polinesso:
Dann soll dir mein Herz ganz gehéren.

Arie
Polinesso:
Meine Hoffnung setze ich auf euch,
schéne Augen, um heute meine Wunden zy heilen.
Und euch, ihr lieblichen Blicke,

will ich die Liebe meines Herzens weihen,
(Ab.)

Szene 10
Dalinda und Lurcanio

Rezitativ
Lurcanio:
Dalinda, schon neigt sich im Westen

die Sonne, doch aus deinen schénen Augen
strahlt ein helleres Licht auf uns.

Dalinda:

Herr, du machst dich Gber mich lustig.
Lurcanio:

Du bist alles, was ich begehre.
Dalinda:

Ich bin nicht fir dich bestimmt, mein Herr
Lurcanio:

Du bist meine Géttin.
Dalinda:

Wihle ein edleres Ziel fir deine Liebe,
(Ab.)



Aria

Lurcanio:

Del mio sol vezzosi rai,

V'ascondete ora da me;

Ma perché?

Senza voi, viver non so.
Quell’ardor, che da voi scese,
Che m‘accese, e m’arde ancora,
E ardera per sin ch’io mora,
Quei la vita al cor dono.

(Parte.)

Scena 11
Dalinda, sola

Recitativo
Dalinda:
Ah! che quest’alma amante

Arde per altro foco,
E in eterno sara sempre costante.
Aria
Dalinda:
Il primo ardor
E cosi caro a questo cor,
Che estinguerlo non vuol
Quest’alma amante.
lo son fedel,
Né mai crudel,
E sempre a lui sara
Il cor costante.
(Parte.)

Valle deliziosa

Scena 12
Ariodante, ammirando la bellezza del loco.

Recitativo

Ariodante:
Pare, ovunque mi aggiri,
Che incontri il gaudio, e ‘I brio.

Scena 13
Ginevra, e Ariodante

Ginevra:
E qual propizia stella
Mi guida a te, mio ben?
Ariodante:
Tu sol sei guella.
Ginevra:
Consolati, mio caro;
Gia siam vicini al porto; e il novo giorno

Del bel nostro Imeneo ne andera adorno.

Ariodante:
Felici abitator di questo suolo,
Ninfe leggiadre, e amanti pastorelle,
Le nostre gioie intanto
Venite a celebrar col ballo, e il canto.
Sinfonia
Duetto
Ginevra, Ariodante:
Se rinasce nel mio cor
Bella gioia, bella speme,
La produce un fido amor.
Chi non sa costante amar,
Vero gaudio, vero bene
Non isperi di trovar.

Arie
Lurcanio:
Liebliche Strahlen meiner Sonne,
ihr verbergt euch nun vor mir.
Warum nur?
Ohne euch kann ich nicht leben.
Die Glut, die aus euch strahlt,

die mich entflammte und immer noch verbrennt

und bis zu meinem Tod brennen wird,
hat mir neues Leben gegeben.
(Ab.)

Szene 11
Dalinda allein

Rezitativ
Dalinda:
Ach! mein liebendes Herz
entbrennt in anderer Glut
und wird treu sein in Ewigkeit.
Arie
Dalinda:
Diese erste Flamme
ist meinem Herzen so teuer,
dall meine liebende Seele
sie nicht zu 16schen vermag.
Ich bin bestidndig
und niemals grausam;
und mein Herz wird
ihm immer treu sein.
(Ab.)

Ein liebliches Tal

Szene 12
Ariodante bewundert die Schénheit der Landschaft.

Rezitativ
Ariodante:

Wohin ich mich auch wende,
scheine ich Freude und Vergnigen zu finden.

Szene 13
Ginevra und Ariodante

Ginevra:
Und welch gliicklicher Stern
fihrt mich zu dir, mein Liebster?

Ariodante:
Du allein bist dieser Stern.
Ginevra:
Sei guten Mutes, Geliebter!
Wir sind dem Ziel nahe; morgen
wird frohlich unsere Verméhlung gefeiert.

Ariodante:
Glickliche Bewohner dieses Ortes,
zierliche Nymphen und verliebte Schéferinnen,
kommt einstweilen und gebt eurer Freude
in Tanz und Gesang Ausdruck.

Sinfonia

Duett

Ginevra, Ariodante:

Wenn selige Freude und Hoffnung
wieder in meinem Herzen wohnen,
so ist treue Liebe der Grund.

Wer nicht standhaft zu lieben weil3,

darf nicht hoffen,
wahre Freude und wahres Glick zu finden.
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Coro

Coro:
Si godete al vostro amor,
Alme belle, fidi amanti,
Questo fa beato il cor.

Ginevra, Ariodante:
Se rinasce nel mio cor
Bella gioia, bella speme,
La produce un fido amor,

Coro, Ginevra, Ariodante;
Cerchi ognuno d'imitar
La costanza, |a speranza
Che vi fa lieti esultar,

Ballo
(Ninfe, Pastori e Pastorelle)

(Gavotte)
Musette I. Lentement
Musette Il. Andante

Allegro

Duetto e Coro

Coro, Ginevra, Ariodante:
Si godete al vostro amor, ecc,

Chor

Chor:
Erfreut euch der Liebe,
schone Seelen, treue Liebende,
das macht das Herz gliicklich.

Ginevra, Ariodante:
Wenn selige Freude und Hoffnung
wieder in meinem Herzen wohnen,
so ist treue Liebe der Grund.

Chor, Ginevra, Ariodante:
Jeder strebe nach der
Standhaftigkeit und Zuversicht,

die euch/uns Gliick und Freude bringen.

Ballett
(Nymphen, Schéfer und Schéferinnen)

(Gavotte)

Musette I. Lentement
Musette Il. Andante
Allegro

Duett und Chor

Chor, Ginevra, Ariodante:
Erfreut euch der Liebe, etc.
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Atto Secondo

Notte con lume di luna
Luogo di antiche rovine, con la veduta in mezzo della porta
segreta del giardino reale, corrispondente agli appartamen-

ti di Ginevra

Scena 1
Polinesso, solo

Sinfonia

Recitativo
Polinesso:
Di Dalinda I'amore
Quanto giunge opportuno al mio disegno!
Vieni pure Ariodante:
Guidalo, o sorte, in si remota parte,
Che questo ¢ il campidoglio a’ mia bell’arte.

Scena 2
Ariodante, Polinesso, poi Lurcanio in disparte, indi Dalinda

in abito di Ginevra

Polinesso:
Eccolo, o amico, e come
Qui ti ritrovo?
Ariodante: .
E tanto
1] giubilo dell’alma, che non ponno
Chiudersi le mie luci ancora al sonno.
Ginevra, I'idol mio, mercé d’amore ...

Polinesso:
Che fia?
Ariodante:
Mia sposa ...
Polinesso:
Sogni.
Ariodante:
Esulta il core!
Polinesso:
Scherzi, Ariodante?

Ariodante:
E ver; ella poc’anzi
Mi dié in pegno la destra.

Polinesso:
E a me dispensa
Amorosi contenti.
Ariodante:
{rmettendo la mano sopra la spada)
Ola, Duca, che parli?
Il ferro mio ti sosterra, che menti.

Polinesso:
T’acquieta; se tu vuoi
Crederlo agli occhi tuoi,
Farti veder I'inganno, ora m’impegno.
(Entra Lurcanio a parte, si nasconde tra le rovine.)

Lurcanio:

{Col Duca il mio germano? lo qui mi celo.)
Polinesso:

Qui ti nascondi.
Ariodante:

E questa notte fia,
Se menzognero, o se verace sei,
L'ultimo de’ tuoi giorni, oppur de’ miei.

Zweiter Akt

Eine Mondnacht

Zwischen verfallenem Gemduer ist die geheime Tiir zu
sehen, die von den kéniglichen Gérten zu den Geméchern
Ginevras fihrt

Szene 1
Polinesso allein

Sinfonia

Rezitativ
Polinesso:
Wie glinstig fligt sich Dalindas Liebe
in mein Vorhaben!
Komm denn, Ariodante.
Schicksal, fihre ihn an diesen entlegenen Ort,
denn dies ist der Tempel meiner List.

Szene 2
Ariodante, Polinesso, dann Lurcanio (versteckt), spéter Da-

linda in Ginevras Gewand

Polinesso: ;
Da ist er. Mein Freund, warum :
kommst du hierher?

Ariodante:
So groB3 i
ist meines Herzens Freude, daf} ich die Augen
noch nicht zum Schlummer schlieBen kann.

Die Liebe fiigt es, dafl meine angebetete Ginevra ...

Polinesso:

Was ist mit ihr?
Ariodante:

... meine Gemahlin wird.
Polinesso:

Du trdumst.
Ariodante:

Mein Herz jubelt!
Polinesso:

Sprichst du im Scherz, Ariodante?
Ariodante:

Die Wahrheit ist's: Soeben
reichte sie mir die Hand zum Bunde.

Polinesso:
Und doch gewiéhrt sie mir
die Gunst ihrer Liebe.
Ariodante:
(greift zum Schwert)
Halt, Herzog, was sagst du da?
Mein Schwert wird zeigen, daf$ du liigst.
Polinesso:
Beruhige dich. Wenn du deinen
eigenen Augen trauen willst,
sollst du den Betrug sehen, das verspreche ich.
{Lurcanio erscheint im Hintergrund und verbirgt sich
zwischen den Ruinen.}
Lurcanio:
{Mein Bruder und der Herzog? lch verberge mich.)

Polinesso:
Verstecke dich hier.

Ariodante:
Diese Nacht soll meine letzte sein,
wenn du die Wahrheit sagst. Liigst du,
so sei es deine letzte.
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Aria

Ariodante:
Tu, preparati a morire,
Se mentire ti vedro!

Se la bella m'ha ingannato,

Disperato io morirod. N
{Ariodante si nasconde tra le rovine, e Polinesso battg pid
volte alla porta, che gli viene aperta da Dalinda, in abito di
Ginevra.)

Recitativo
Polinesso:
Ginevra?
Dalinda:
O mio signore!
{Entra Polinesso, e la porta si chiude.)
Lurcanio;
(Impudical)
Ariodante:
Occhi miei,
Che vedeste? E pur dessa ...
{Va su la porta risolutamente.)
Su questa soglia infame
Si dia morte al dolore.
(Sfodera la spada, e posa il pomo in terra per uccidersi,
quando Lurcanio lo trattiene, e Ii toglie la spada.)

Lurcanio:
Ferma, germano; a che tanto furore?
Aria
Lurcanio:
Tu vivi, e punito
Rimanga I'eccesso
D’amore tradito,
D'offesa onesta.
Che il volger crudele,
Il ferro in se stesso,
Per donna infedele,
E troppa vilta,
(Parte, e gli porta via la spada.)

Scena 3
Ariodante, solo

Recitativo
Ariodante:
E vivo ancora? E senza il ferro? oh Deil
Che faro? che mi dite, o affanni miei?
Aria
Ariodante:
Scherza infida in grembo al drudo,
lo tradito a morte in braccio
Per tua colpa ora men vo.
Ma a spezzar I'indegno laccio,
Ombra mesta, e spirto ignudo
Per tua pena io tornero.

I

{Parte.)

Scena 4
Polinesso, e Dalinda con abito di Ginevra
Recitativo
Polinesso:
(guardando per la scena)
(Lo stral feri nel segno;
Disperato parti: oh me beatol)
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Arie
Ariodante:
Sei bereit zu sterben,
wenn ich erkenne, daf’ du Iigst!
Wenn die Schoéne mich hinterging,
werde ich in Verzweiflung sterben.
{Ariodante verbirgt sich zwischen den Ruinen. Polinesso
klopft mehrmals an die Tlir, die daraufhin von der wie
Ginevra gekleideten Dalinda geéffnet wird.)

Rezitativ

Polinesso:
Ginevra?
Dalinda:
O mein Gebieter!

(Polinesso tritt ein, die Tiir wird geschlossen.)

Lurcanio:
(Dirne!)
Ariodante:
Meine Augen,
was saht ihr? Und doch, sie wares ...
(Er geht entschlossen auf die Tiir zu.)
Auf dieser schindlichen Schwelle
soll der Tod meinen Schmerz enden.
(Er zieht sein Schwert und st6t den Knauf in den Boden
um sich in die Waffe zu stirzen. Lurcanio hélt ihn zuriics
und nimmt das Schwert an sich.)
Lurcanio:
Halt ein, Bruder! Warum diese Wut?
Arie
Lurcanio:
Lebe! Die Schéndlichkeit
verratener Liebe
und verletzter Ehre
soll bestraft werden.
Denn zu ehrlos ist es,
das Schwert grausam
wegen eines treulosen Weibes
gegen sich selbst zu richten.
(Er nimmt das Schwert mit sich fort.)

Szene 3
Ariodante allein

Rezitativ
Ariodante:
Lebe ich noch? Ohne mein Schwert? O Gott!
Was soll ich tun? Was ritst du mir, o mein Leid?
Arie
Ariodante:
Ergétze dich, Ungetreue, in der Umarmung
deines Liebhabers. Deines Betruges wegen
gehe ich nun hin in die Arme des Todes.
Doch um diesen schindlichen Bund zu
zerbrechen und dich zu strafen, kehre ich als

diisterer Schatten, als kérperloser Geist zuriick.
(Ab.)

Szene 4
Polinesso und Dalinda in Ginevras Gewand
Rezitativ
Polinesso:
{blickt umher)
{Mein Pfeil hat ins Zjel getroffen.
Er ist verzweifelt fortgegangen; oh, welch Glick!)



Dalinda:
Addio, signor, gia s'avvicina il giorno.

Polinesso:
Se i rimproveri miei
A queste spoglie sol diretti udisti,

Udirai qui avante
Tenerezze d’amor, sensi d’amante.

Arioso

Dalinda:
Se tanto piace al cor
I volto tuo, signor, quando disprezzi;

Al cor quanto sara
Cara la tua belta, quando accarezzi.

(Parte.)

Scena b
Polinesso, solo

Recitativo

Polinesso:
Felice fui il mio inganno,
Che porta al mio rival I'ultimo danno.

Aria

Polinesso:
Se I'inganno sortisce felice,

lo detesto per sempre virta,
Chi non vuol se non quello, che lice,

Vive sempre infelice quaggit.
(Parte.)

Galleria

Scena 6

!l Re con guardie, accompagnato da consiglieri, e poi

Odoardo

Recitativo

Re:
Andiam, fidi, al consiglio
Per dichiarar, che il principe Ariodante
D’esser mio erede & degno.

Odoardo:
(entrando)
Misero Rel piu sventurato regno!

Re:
Odoardo, che fia?
Parla ...
Odoardo:
La doglia mia,
Il mio pianto ti parli.

Re:
Oh Ciel, conforto!

Odoardo:
Ariodante ...

Re:
Che?

Odoardo:
Signor, & morto.

Dalinda:
Leb wohl, mein Gebieter. Schon graut der Tag.

Polinesso:
Wenn du bis jetzt harte Worte hortest,
die doch nur dieser Verkleidung gaiten,
$0 vernimm von nun an
zértliche Worte und Schwiire der Liebe,

Arioso

Dalinda:
Ist dein Antlitz mir so lieb,
mein Herr, sogar wenn du mich schiltst,
wie teuer werden meinem Herzen
erst deine Ziige sein, wenn du um mich wirbst,
(Ab.}

Szene 5
Polinesso allein

Rezitativ

Polinesso:
Meine List hat gesiegt
und meinen Rivalen zugrunde gerichtet.

Arie

Polinesso:
Wenn der Betrug erfolgreich ist,
will ich der Ehrlichkeit auf immer entsagen.
Wer nur nach dem Rechten strebt,
wird auf dieser Welt nie glicklich sein.
{Ab.}

Eine Galerie

Szene 6

Der Kénig, begleitet von Wachen und Ratgebern, spéter

Odoardo

Rezitativ

Kénig:
Meine Getreuen, lalRt uns Ratssitzung halten,
um zu verkinden, dafd Prinz Ariodante
wiirdig ist, mein Erbe anzutreten.

Odoardo:
feintretend)
Ungliicklicher Kénig! Unseliges Reich!

Kénig:
Odoardo, was gibt es?
Sprich ...

Odoardo:
Lal3 meinen Schmerz,
lald mein Klagen zu dir sprechen.

Konig:

O Himmel, gib mir Starke!
Odoardo:

Ariodante ...
Kénig:

Nun?

Odoardo:
Herr, er lebt nicht mehr.
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Re:

Come? che intendo? Oh Dejl
Odoardo:

Il suo scudiero

Portd avviso alla corte;

Che tristo, al mar vicin, quasi un baleng
Ratto gettossi all'onde salse in seno.

Re:

Dallo stesso scudiero intender voglio

La cagion di sua morte.

Oh figlial Oh me infelice! Oh inigua sorte!
Arig
Re:

Invida sorte avara,

Misero in questo di!

Nel prence mj rapi
Parte del core.

Or nella figlia cara,

Del cor I'altra meta,

Oh Deil mi rapira

Forse il dolore.
(Partono,)

Scena 7
Ginevra, Dalinda, e poi il Re

Aria
Ginevra:
Mi palpita il core,
Né intend‘o perché.
E gioia? & dolore?
Chi sa, che cos’é?
Recitativo

Dalinda:
Sta’ lieta, o principessal
Re:
{entrando)
Figlia, un‘alma reale
Si distingue dall'altre, allor che forte
Resiste ai colpi rei d'iniqua sorte.

Ginevra:

Qual preludio funestol
Re:

Ah!ria sventural
Ginevra:

Den! caro genitor, parla ...
Re:

Il sostegno ...
La speranza del regno ..,

Ginevra:
Misera, oimal
Re:

Nel vicin mare assorto,
Lo sposo Ariodante ...

Dalinda:
Oh cielol

Ginevra:
Oh Dei!
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Kénig:
Wie? Was hére ich? O Gott!
Odoardo:
Sein Knappe ) "
brachte die Nachricht zum Hof, Meeres Weilend,
daR der Unglickliche, am pfer dlesten rirete.
sich blitzschnell in die salzigen Flu
Kénig: . Grund
Vor?eben jenem Knappen will |c$ociiTer!
seines Todes erfahren. O meine | hes Schicksall
O ich Unglicklicher! O heimtiickisc
Arie
Kdnig: ' |
Neidisches, geiziges Schxgksa .
wie unglicklich bin ich seit heute.ir
Mit diesem Prinzen raubtest du m
inen Teil meines Herzens. ) merz
o Und jetzt, o Gétter, wird der S¢h
mir die geliebte Toch‘ter, ns,
die andere Halfte meines Herze
vielleicht entreif3en.
{Alle gehen ab.)

Szene 7 .
Ginevra, Dalinda, dann der Kénig

Arie
Ginevra:
Mir klopft das Herz,
ich weil3 nicht warum! 5
Ist es Freude? Ist es Schmerz?
Wer weil3, was es ist?
Rezitativ

Dalinda: ] )
Du bist gliicklich, Prinzessin!
Kénig:
(eintretend) e Seele
Meine Tochter, eine kénigliche )
unterscheidet sich von anderen dNurch d|_<;:‘jelz(rrsatft;1t
mit der sie harten Schicksalsschldgen wi eht.
Ginevra: \
Welch bedeutungsschwere Worte!
Kdnig: )
Ach! Grausames Ungliick!
Ginevra:
O teurer Vater, sprich ...
Kdnig:
Die Stitze ... )
die Hoffnung des Kénigreichs ...
Ginevra:
O Himmel, weh mir!
Kénig:
Dein Brautigam Ariodante .
hat sich ganz in der Nahe ins Meer gestirzt ...
Dalinda:
O Himmel!

Ginevra:
O Gott!



Re:
Dal suo furor portato ...

Ginevra:
Oh padrel

Re: .
E morto.

Ginevra:
Ahi! resister non so, son morta anch’io!
(Cade svenuta sulla seggiola.}

Dalinda:
Mia signoral
Re:
Mia figlia,
Coraggio, ti conforta!
Dalinda:
Ahil sventural

Re:
Ahi! dolor! figlia?

Ginevra:
Son morta.

Re:
Nel vicin letto, o servi,
Vada col vostro aiuto; a lei ritorno
Presto faronne. Ah!l sventurato giorno!
(Ginevra viene portata via da Dalinda, paggi ecc. ed il Re
nel partire s’incontra in Odoardo e Lurcanio.)

Scena 8
Re, Odoardo, e Lurcanio

Lurcanio:
Mio Re!
Re:
Lurcanio! Oh Dei!

Deh! ti consola; un padre
Ritrovi in me, se il tuo germano & morto.

Lurcanio:
Sire! chiedo giustizia, e non conforto.

Re:

Giustizia? e contro chi?
Lurcanio:

Contro del reo

Della morte del mio caro germano!
e

Come? se ‘I suo furore ...
Lurcanio:

No, Sire, ebbe un autore.
Re:

Chi fu?
Lurcanio:

L'impudicizia.

Re:

Oh meraviglia!

Ma chi fu I'impudica?
Lurcanio:

Ella & tua figlia.
Re:

Oh Dei! che sento?
Lurcanio:

Leggi!
(Gli da un foglio.)

Kénig:
Vom Wahnsinn getrieben ...
Ginevra:
O Vater!
Kénig:
Er ist tot.
Ginevra:
Ach! Ich ertrage es nicht, ich sterbe auch!
(Sie sinkt fast ohnmdéchtig auf einen Stuhl.)

Dalinda:
Meine Herrin!
Kénig:
Meine Tochter,
fasse Mut, laB dich trésten!

Dalinda:
Weh! Welch ein Unglick!
Kénig:
Weh! Welcher Schmerz! Meine Tochter?
Ginevra:
Ich sterbe.
Kénig:
Diener, geleitet sie zum Sofa dort.
Ich kehre bald zuriick, um nach ihr zu sehen.
O Tag des Ungllicks!
(Ginevra wird von Dalinda, Pagen und anderen Dienern
hinausgetragen. Als der Kénig gehen will, begegnet er
Odoardo und Lurcanio.)

Szene 8
Der Kénig, Odoardo und Lurcanio

Lurcanio:
Mein Kdnig!
Kénig:
Lurcanio! O Gétter!
Ach, la® dich trosten. Einen Vater
findest du in mir, da dein Bruder gestorben ist.

Lurcanio:

Herr, ich verlange Recht, nicht Trost.
Kénig:

Recht? Und gegen wen?
Lurcanio:

Gegen den, der schuldig ist

am Tod meines geliebten Bruders!
Kénig:

Wie? Wo doch sein Wahnsinn ...
Lurcanio:

Nein, Herr, jemand trieb ihn dazu.
Kénig:

Wer war es?
Lurcanio:

Die Unsittlichkeit.
Kénig:

Ich bin erstaunt!

Doch wer war die Unsittliche?

Lurcanio:

Deine Tochter.
Kénig:

O Gott, was hére ich?
Lurcanio:

Lies!

(Er reicht ihm ein Schreiben.)
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Re:
{legge)
»Per la segreta porta
Del giardino real la scorsa notte
Introdusse Ginevra un certo amante,
Ti esposi il vero, e quando
Vi sia chi la difenda,
L'accusa io m'offro a soste
{§'abbandona mesto sulla

Aria

ner col brando. «
seggiola.|

Lurcanio:
Il tuo sangue, ed il tuo zelo
Per la figlia, e per Astrea,
Gran contrasto or fanno in te;

Ma tu mostra a mondo, al cielo,
Che in punir Ia figlia rea

Non sei padre, essendo Re.
(Parte.)

Scena 9
Re, Odoardo, Ginevra, e Dalinda

Recitativo
Odoardo:

Quante sventure un giorno sol ne portal
Dalinda:

{entrando con Ginevra)

Sire! vedi il dolore,

Che trasporta la figlia;

Squarcia le vesti, e /| volto
Fatta di sé nemica.

Ginevra:
Padre!

Re:
Non & mia figlia una impudica.
(S'alza con dispetto e parte.)

Scena 10
Ginevra, ¢ Dalinda

Recitativo accompagnato
Ginevra:

A me impudica?
Dalinda:

(Oh ciel! che intesil)
Ginevra:

A me?
Impudica? e perché?

Dalinda:

Misera figlia!
Ginevra:

A me, ame impudica?
Dalinda:

Oh Deil

Ginevra:

Chi sei tu? Chi fy quegli? E chi son jo?

Dalinda:
(Oimé deliral)
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Kénig:
(liest)
»Durch die geheime Tiir ) L ayra
der kdniglichen Garten empfing Gmbeer'
letzte Nacht einen gewissen L‘f’jbha nd wenn
Ich habe dir die Wahrheit enthdllt, l;idigen, «
sich jemand findet, Ginevra zu vert einstehe™
so soll mein Schwert fiir die Ank_lag,f tuhl-)
(Er sinkt niedergeschiagen auf einé

Arie
Lurcanio:

Die Bande des Blutes und die L.iebf )
zu deiner Tochter stehen in dir jetZ htigkeit-

! ec afen
im Widerstreit mit der Liebe zur G?r Tochter st
Doch du muBt die Schu'qlgfnel zeigen:
und der Welt und dem H'm\/ater handelst
daf du als Kénig, nicht als
{Ab.)
Szene 9 inda
Der Kénig, Odoardo, Ginevra und Dalin
Rezitativ
Odoardo: . |
Soviel Ungliick an einem einzigen Tag!
Dalinda:
(tritt mit Ginevra ein)
Herr, sieh den Schmerz,
der deine Tochter bewegt: ) itz
Sie zerreifSt ihre Kleider, und ihr An
hat sie zu ihrer Feindin gemacht.
Ginevra:
Vater!
Konig: )
Eine Dirne ist nicht meine Tochter. den Raum-

i3t
(Er erhebt sich mit Verachtung und verla

Szene 10
Ginevra und Dalinda

Begleitetes Rezitativ
Ginevra:

Ich eine Dirne?
Dalinda:

(O Himmel! Was hérte ich?)

Ginevra:
Ich?
Eine Dirne? Doch warum?

Dalinda;

Ungliickliche Tochter!
Ginevra:

Ich, ich eine Dirne?

Dalinda:
O Gétter!

Ginevra: L ich?
Wer bist du? Wer war jener? Und wer bin ich?

Dalinda:
(Ach, sie redet wirr!)



Ginevra:
Uscite
Della reggia di Dite,
Furie, che piti tardate?
Su, su precipitate
Nell’Erebo profondo,
Quanto d’amor voi ritrovate al mondo.

Dalinda:
Principessal

Ginevra:
Dov’é? Chi’l sa mel dica!

Dalinda:
Torna, torna in te stessa: abbi conforto!

Ginevra:
Che importa a me,
Se ‘I mio bel sol & morto.

(Piange.)

Dalinda:
Si rischiara la raente!

Ginevra:
Dalinda, non son io quell'impudica?
Non fu il padre che 'l disse?

E perché il disse?

Dalinda:
Nol so.

Ginevra:
Lo so ben io, per mio martoro.

Dalinda:
Consolati!

Ginevra:
Ove son? vivo? o deliro?

Aria
Ginevra:
Il mio crudel martoro
Crescer non pud di pid.
Morte, dove sei tu
Che ancor non moro?
Vieni, de’ mali miei,
No, che il peggior non sei,
Ma sei ristoro.

Ballo

- Entrata dei sogni piacevoli

- Entrata dei sogni funesti

- Entrata dei sogni piacevoli addolorati

- Lotta fra i sogni funesti e quelle piacevoli

Recitativo accompagnato

Ginevra;
Che vidi? Oh Deil
Misera me! Non ponno
Aver quiete mie pene
Anche nel sonno.

Ginevra:
Kommt hervor
aus dem Hades,
ihr Furien, was zdgert ihr?
Kommt, kommt und stiirzt
in die tiefste Holle
alle Liebe, die ihr auf Erden findet.

Dalinda:
Prinzessin!

Ginevra:
Wo ist er? Wer es weil3, soll es mir sagen!

Dalinda:
Komm zu dir! LaR dich trosten!

Ginevra:
Was hilft es mir,
wenn doch meine strahlende Sonne tot ist.

(Sie weint.)

Dalinda:
Sie kommt zu sich!

Ginevra:
Dalinda, bin ich nicht diese Dirne?
Sagte mein Vater dies nicht?
Warum sagte er es?

Dalinda:
lch weil? es nicht.

Ginevra:
Ich weil? es wohl: um mich zu gquélen.

Dalinda:
Beruhige dich!

Ginevra:

Wo bin ich? Lebe ich? Oder bin ich von Sinnen?

Arie

Ginevra:

Meine grausamen Qualen

kénnten nicht schlimmer sein.

Tod, wo bist du,

daf? ich noch nicht sterbe.
Komm! Du bist nicht
das drgste meiner Leiden,
sondern ihre Heilung.

Ballett
- Auftritt der angenehmen Trdume
— Auftritt der unheilvollen Trdume

- Auftritt der betriibten angenehmen Trédume

~ Kampf zwischen unheilvollen und angenehmen Trdumen

Begleitetes Rezitativ

Ginevra:
Was sah ich? O Gétter!
Ich Ungliickliche! Mein Schmerz
findet keine Ruhe,
nicht einmal wenn ich schlafe.
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¢ Atto Terzo Dritter Akt
Bosco Ein Wald
Scena 1 Szene 1 ) ] ] ]
Ariodante in altr'abito, e poi Dalinda, che fugge, assalita da Ariodante in Verkleidung, dann Dalinda, die vor zwei Verfol-
due gern flieht
Sinfonia ed Arioso Sinfonia und Arioso
Ariodante: Ariodante:
Numi! Lasciarmi vivere, lhr Gotter! Mich leben zu lassen,
Per darmi mille morti; um mir tausendfach den Tod zu geben,
E questa la pieta? ist das Erbarmen?
Recitativo Rezitativ
Dalinda: Dalinda:
{di dentro)

(hinter der Szene)

Perfidil io son tradital Schurken! [ch bin verraten!

Ah! Duca iniquo! O falscher Herzog!

(Ariodante incalza gli assalitori.) {Ariodante stellt sich den Angreifern entgegen.)

Ariodante: Ariodante:
Indietro, traditori! Zuriick, ihr Verrater!

Dalinda: Dalinda:

Oh Dei! Ariodante? O Gétter! Ariodante?
Ariodante: Ariodante:

Non & questa Dalinda? E dessa! Ist das nicht Dalinda? Sie ist es!
Dalinda: Dalinda:

E desso! Erist es!

Prence, tu vivi? E ver? Prinz, du lebst? Ist es wahr?

Ariodante: Ariodante:
Vivo, Dalinda, Ich lebe, Dalinda,

Per Ginevra infedel! trotz der treulosen Ginevra.

Dalinda: Dalinda:
E creder puoi Glaubst du wirklich,

Ginevra rea d'offeso onore? daf Ginevra sich selbst entehrt hat?

Ariodante: Ariodante:
lo devo ich muf

Creder agli occhi miei. meinen eigenen Augen Glauben schenken.

Dalinda: Dalinda:

Ingannato tu sei

Dal Duca d'Albania, perfido indegno.
Che a me insidia la vita,

e ateil regno.

Du wurdest hintergangen vom schéndlichen,
treulosen Herzog von Albany,
der nach meinem Leben
und nach deinem Thron trachtet.
Ariodante:
Come? Dunque colej ...

Che al mio amor, al suo onor tanto rubella,

Ariodante:
Was? Dann war sie, die ich sah ...

die mich der Liebe und sich selbst der Ehre
Vidi, non fu Ginevra? beraubte, nicht Ginevra?
Dalinda: Dalinda:

Eh, no!io fui quellal Ach nein! ich war es!

Ariodante: Ariodante:
Misero me! Weh mir!
Dalinda: Dalinda:

§enti, §ignor, amai Hére mich an, mein Herr; Ich liebte so sehr,
Quanto I'anima mia ... daR meine Seele
Ariodante:

nte: ) Ariodante:
Seguimi; il resto intenderd per vial

Folge mir; alles andere hére ich auf dem Weg!




Aria

Ariodante:
Cieca notte, infidi sguardi,
Spoglie infauste, insano core,
Voi tradiste una gran fé.
Rio sospetto, occhi bugiardi,
Empio amico e traditore,
Ogni ben rapiste a me!

(Parte.)

Scena 2
Dalinda, sola

Racitativo

Dalinda:
Ingrato Polinesso! E in che peccai,
Che con la morte ricompensi amore?
Ah! Si, questo é l'error: troppo t'amai.

Aria

Dalinda:

Neghittosi, or voi che fate?

Fulminate,

Cieli! omai sul capo all’'empio!
Fate scempio dell'ingrato,
Del crudel, che m’ha tradita;
L'impunita empieta
Ridera,
Nel veder poi fulminato

Qualche scoglio, o qualche tempio.

Giarcfino reale

Scena 3
Re, Odoardo, poi Polinesso

Recitativo

Udoardo:

Sire, deh, non negare

Afiglia supplicante,

Ui baciar la tua man pria di morire.
Re:
Non pil; sin che jo non veda
Cavalier comparir, che la difenda,
Non speri di vedere il volto mio.

Flinesso:
Mio Re, prepara il campo,
Che di Ginevra il difensor son io.

Aria

PUMr,esSOI

Uover, giustizia, amor,

M'accendono nel cor

Desjo di gloria.
Se a brame cosi belle
Arridono le stelle,
Abbiam vittoria.

Parte.)

Arie

Ariodante:
Dunkle Nacht, getduschter Blick,
trigerische Verkleidung, torichtes Herz,
ihr habt ein wahrhaft treues Gefiihl betrogen.
Ruchloser Verdacht, lligende Augen,
schlechter, verraterischer Freund,

ihr habt mir alles geraubt, was ich besaR.

(Ab.)

Szene 2
Dalinda allein

Rezitativ

Dalinda:
Undankbarer Polinesso! Worin fehlte ich,
dal du meine Liebe mit dem Tod belohnst?
Ach, mein Fehler war, daB ich dich zu sehr liebte.

Arie

Dalinda:
Gleichgliltiger Himmel, was hast du nun vor?
Schicke deine Blitze herab
auf das Haupt dieses Schurken!
Zerstére den Undankbaren,
den Grausamen, der mich verriet.
Unbestrafte Bosheit
wird nur lachen,
wenn ein Felsen
oder ein Tempe! zerstért wird.

Die kdniglichen Gérten

Szene 3
Der Kénig, Odoardo, dann Polinesso

Rezitativ

Odoardo:
Ach, Herr, verweigere
der flehenden Tochter nicht,
vor ithrem Tod noch deine Hand zu kiissen.

Konig:
Nichts mehr. Bevor nicht ein Ritter
kommt, um sie zu verteidigen,
hofft sie vergebens, mein Gesicht zu sehen.

Polinesso:
Mein Kénig, bereite den Turnierplatz vor,
denn ich bin Ginevras Verteidiger.

Arie

Polinesso:

Pflicht, Gerechtigkeit, Liebe

entfachen in meinem Herzen

das Verlangen nach Ruhm.
Wenn diesen noblen Wiinschen
die Sterne glinstig sind,
werden wir siegreich sein.

(Ab.)
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Recitativo Rezitativ
Re: Ké&nig:
; Or venga a me la figlia. Nun soll meine Tochter zu mir kommen.
| (Parte Odoardo.) (Odoardo ab.)
Affetti miei, Meine Gefiihle,
Simulaste abbastanza ihr habt lange genug die Strenge
Di giudice, e di Re, zelo e rigore: eines kéniglichen Richters vorgetduscht. Nun
' Or ripigliam di padre amante il core. soll wieder das Herz des liebenden Vaterg sprechen.
Scena 4 Szene 4
© Re, e Ginevra accompagnata da guardie Der Kénig und Ginevra, die von Wachen hereingefiihre wir~
* Re: Kénig:

Ecco la figlia. Ahi vista! Hier kommt meine Tochter. O trauriger Anblick!

i Ginevra:
Padre; ahi, dolce nomet!
A’ tuoj piedi veng'io,

Non per chiedere perdon, che non errai,
Ma ...

Ginevra:

Vater ~ ach, siiRer Name!

Zu deinen FiiRen will ich liegen,

nicht, um Verzeihung zu erflehen,

denn ich habe nicht gesindigt, sondern .
{ Re: L Kénig:
! {Ohime!) Figlia, che chiedi? (Weh mir!) Was begehrst du, meine Tochter?
" Ginevra:

Chiedg di non morir collodio tuo

: Perché moro innocente,
i (S’inginocchia.)

Ginevra:
lch mdchte ohne deinen Hal sterben,
denn ich bin unschuldig.
(Sie kniet nieder.)
Gewdhre mir die Gunst,
zuvor die teure Hand zu kissen,

] ) Accorda il dono,
Di poter pria baciar la cara mano,
Che le note segno del

Poi morir mio; die mein Todesurteil unterschrieb,
: ol son contenta ... dann will ich zufrieden sein ...
! Re:
: Prendi Kénig:
; rendi. Nimm sie.
(Lo dila mano.) (Er reicht Ginevra die Hand.)
(Ah figlial oh Diol) {Ach meine Tochter! O Gott!)
Aria A
rie
Ginevra; Gi
inevra:

lo ti bacio, o mano augusta,
Dolce a me, benche severa.
Mi sei carg

Ich kiisse dich, o kénigliche Hand,

sf3 bist du mir, doch streng.

i , ancor che ingiusta, Lieb bist du mir, doch ungerecht,

et del pade, ancor che fiera. meines Vaters Hand bist du, doch unerbittlich.

Recitativo Resita
ezitativ
Re:
Figlia, da dubbia sorte, Kénig:

Meine Tochter, in unsicherem Schicksal
schwebst du zwischen Leben und Tod.
Bist du unschuldig, so darfst du hoffen,
daf3 dein Streiter siegt.

Pendi ancor fr
Se innocente
Che vinca if ¢

alavita, ¢ fra la morte.
tu sei, sperar ti lice,
U0 campion,

Ginevra:
Ginevra:
Chie? Wer ist er?
Re:
Polinesso. K('jnilg:
Polinesso.
Ginevra:
i i . Ginevra:
Rinunzio a to difesal Auf seine Verteidigung verzichte ich!
Re:
Ediola voglio, Kénig: )
Che sostene, desio Und ich wiinsche sie,

denn deine Ehre will ich bewahren,

Lonor tye
0. 1'0nor mig 1+ \
Mio, I'onor ge| soglio. meine Ehre und die des Throns.
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Aria Arie !

Re: Kénig:

Al sen ti stringo, e parto; Ich driicke dich an meine Brust und gehe, :

Ma ferma il core in me doch mein Herz folgt nicht

Moto contrario al pié; dem Weg meiner Fii3e. !

Mia figlia, addio! Lebe wohl, meine Tochter. :
Ti lascio, oh Dio! non so, Ich verlasse dich und weif3 nicht, o Gott,

Se piu ti rivedro, ob ich dich wiedersehe, 1

Cor del cor mio. Herz von meinem Herzen.

(Parte.) (Ab.)

Szene 5

Scena b
Ginevra und Wachen

Ginevra, e guardie

Recitativo Rezitativ ;

Ginevra: Ginevra:
Cosi mi lascia il padre? Oh cor, sta’ forte! So also verld3t mich mein Vater? O Herz, bleib
Il minor de’ miei mali & sol la morte! stark! Der Tod ist das geringste meiner Leiden! H

Aria Arie

Ginevra: Ginevra:

Ja, ich werde sterben, doch, o Gott,
mul} meine Ehre mit mir sterben?
Gerechter Himmel,

Si, morrd, ma l'onor mio
Meco, oh Dio! morir dovra?

Giusto ciel!

Deh! pieta del regio onor! ach, erbarme dich meiner kdniglichen Ehre! :

(Parte.) (Ab.)
Steccato Der Turnierplatz
Scena 6 Szene 6 ‘
I Re sul trono con guardie, Odoardo, Lurcanio, armato, e Der Kénig auf dem Thron, Wachen,; Odoardo; Lurcanio und

poi Polinesso pure armato. Popolo Polinesso, beide bewaffnet; Volk

Mége der Himmel auf seiten des Rechts sein.
Jetzt soll der Streiter, der Ginevra fiir unschuldig ;
erklart, sie auf dem Kampfplatz verteidigen.

Sinfonia Sinfonia
Recitativo Rezitativ
Lurcanio: Lurcanio: }

Arrida il cielo alla giustizia. Or scenda
Nel campo, chi sostiene
Innocente Ginevra, e la difenda.
Polinesso:
Lurcanio, der Streiter ist bereits hier;
und dieses Schwert soll beweisen, daf3 derjenige,
der Ginevra anklagt, falsch ist und ligt.
{Sie kampfen.}
Odoardo:
Himmel, bestrafe den Schuldigen! ;

Polinesso:
Lurcanio, il difensore & gia presente;
E sostien questo brando
Che chi accusa Ginevra ¢ falso, e mente.
(Si battono.)
Odoardo:
Ciel, punisci chi a torto!
Lurcanio:
Diesen Schlag weihe ich
der Seele meines Bruders!

Lurcanio:
Questo colpo consacro
All'ombra del german!

iR Kénig:
Numil Gotter!
Polinesso: Polinesso:
Son morto. Ich sterbe.
Kénig:

Fe:
Corri, Odoardo, assisti
Al duca moribondo ...
(Odoardo fa sostenere il duca, e fa condurlo fuori del

campo.)

Eile, Odoardo, und hilf
dem sterbenden Herzog ...
(Odoardo 148t den Herzog stiitzen und ihn vom Kampf-

platz fihren.)

Lurcanio:
Begehrt noch jemand, die Schuldige zu verteidigen,

so soll er kommen; ich erwarte ihn.

Lurcanio:

Or s’altri aspira

A difender la rea, venga; 'attendo.
Kénig:

Ist keiner da, so verteidige ich selbst meine Ehre!

(Der Kénig erhebt sich vom Thron, um auf den Kampf-

platz zu gehen.}

Re:
S'altri non v'é, io I'onor mio difendo!
(S'alza il Re per discender dal trono, in atto di andare

nello steccato.)
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Scena 11 ) .
Ginevra; il Re, Ariodante, Dalinda, Lurcanio

ed Odoardo,
che vengono al suono d’'un‘allegra sinfonia,

Sinfonia
Recitativo
Re: o
Figlia, innocente figlia!
Liberta, liberta: vieni al trionfo,
Al giubilo, agli amplessil
Ariodante:
Sposal Mia dolce sposal a me la morte
Si deve, che sospettai della tua fede.
Dalinda: ]
Principessa! al tuo piede ...
Lurcanio:
Ginevra, un empio inganno, ond’io sospiro ...
Ginevra:
Sogno? veglio? che fo? Vivo?
O deliro? Ma come?
Oh ciell
Re:
No piti, mia figlia, il tutto
In breve intenderaj. Stringi frattanto
Al sen lo sposo, e si sbandisca i| pianto,
(Ginevra ed Ariodante si abbracciano, )
Lurcanio:
Dalinda, del mio amor chiedo mercede!
Dalinda:
Picciol premio al tuo amor sia
La mia fede.
Re:
Or la mia corte, e ‘l regno
Con danze, feste, e sontuosa pompa,
Dia di gioia commun pubblico segno.
(Tutti partono eccetto Ariodante e Ginevra.)

Duetto

Ariodante:

Bramo aver mille vite/cori ..,
Ginevra:

Bramo aver mille coritvite ...
Ariodante, Ginevra:

.-+ Per consacrarle (consacrarli) ate.

Ma in questa (questo) che 1 dono,

Piti che in mille, vi sono

Amor, costanza e fé.

(Partono.)

Salone reale, nef fondo
sostenuta da colonne, p
SO due gran porte

di cui, grande scalinata, ornata, e
alle due part della scalinata abbas-

Scena Ultima

e due porte guardie, e pPopolo

. Mentre il Re discende inco-
nincia il coro, g e dame e

d i cavalieri formano i ballo,

6

\

//

Szene 11 .
Ginevra; der Konig, Arlodanfe'er h
ardo treten zu den Klingen ein

0do
- und
Dpalinda: Lurcanio g
giteren Sinfonid

Sinfonia

Rezitativ

Kénig: .o Tochter!
Megi]ne Tochter, meine unschU’q‘gZeines Triumphs:
Du bist frei, freil Komm zur Feier
z2um Jubel, in unsere Arme!

Ariodante: ) Brau
Meine Braut, meine ge[lebt?_ e
den Tod, weil ich an deiner Tre

Dalinda: .
Prinzessin, zu deinen FiiRen ...

t! lch verdiene
sweifelte,

Lurcanio:

ich beklage ...
Ginevra, ein béser Betrug, den ic

. I

Ginevra: ich? Lebe ich?
Traume ich? Wache ich? Was tue Ifnhbg”Ch?
Oder bin ich im Wahn? Wie ist es
O Himmel!

Konig: irst du alles
Nichts mehr, meine Tochter. Baldir:/;n Bréutigam
verstehen. Inzwischen driicke d-?réneﬂ
an deine Brust und trockne die on sich.
(Ginevra und Ariodante umarm

Lurcanio: . . iebe!
Dalinda, belohne mich fiir meine Li

Dalinda:
Meine Treue ist nur geringer Lohn
flr deine Liebe.

Snia: .
K(.)letgzjt sollen mein Hof und das Konlgrslrznk
mit Tanz, Festlichkeiten und ngBemeben.

der aligemeinen Freude Ausdruck g

. ne.)
erlassen die 5z&
(Alle auBer Ariodante und Ginevra verl

Duett

Ariodante: n o
O hitte ich tausend Leben,/Herzen,

Ginevra: "o
O hitte ich tausend Herzen,/Leben, ..

Ariodante, Ginevra:
- um sie dir zu weihen.
Doch in dem einen, das ich dir gebe,
sind mehr Liebe, Treue und Vertrauen,
als in tausend wiren,

{Ab.)

. on Saulen
Ein Saal im Palast. Im Hintergrund eine gﬁfgn\/zu beiden
9etragene, festlich geschmiickte Trel;_ere'
Seiten der Treppe jeweils eine groBe Tii

Letzte Szene

i alinda
Der Kénig, Ginevra und Ariodante Hand in :;Zn%‘itger und
und Lurcanijo ebenfalls Hand in Hand, Odoa " essen die
Hofdamen im kéniglichen Gefolge SChriltinuiil Volk durch
Treppe herab. Gleichzeitig kommen" Wac ed Kénig herab-
die beiden Tiren unten herein. Wahrend der o Hordamen
schreitet, setzt der Chor ein, und die Ritter un
beginnen zu tanzen.



Coro Chor

Chor:
Alle sollen die hehre Tugend preisen,
die stets in Freude triumphieren wird.

Coro:
Ognuno acclami bella virtute,
Che sempre lieta sa trionfar.

(Balletto) (Ballett)
Rondeau Rondeau
Coro Chor
Coro: Chor:

Die Tugend kann stets

in jedem Herzen siegen,

wenn nur liebliche Unschuld ihre Begleiterin ist.
Sie kann den Himmel entzicken,

den Unbillen des Schicksals widerstehen,

der Seele Freude bringen und sie stérken.

Sa trionfar ognor
Virtude in ogni cor

Se Ilinnocenza bella ha sol per scorta.
Sa innamorar il ciel,

Sprezzar di Parca il tel,

Portar la gioia all’alma, e la conforta.
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Uwe Schweikert. »... wie ein Konzert von Ge-
schichten«. Ariosts Rasender Roland als Stoff-
quelle der barocken Oper

Die européaische Barockoper beruht auf einem eng begrenzten
Stoffvorrat, den die Librettisten hauptsachlich der antiken Ge-
schichte und Mythologie entnahmen. Vollends in die Bahnen
der klassischen Uberlieferung geriet das Musiktheater, als mit
dem Seria-Modell der durch die Arkadier um 1700 in Gang ge-
brachten und durch den Wiener kaiserlichen Hofpoeten Pietro
Metastasio um 1730 vollendeten Reform das Vorbild der fran-
z6sischen Tragédie eines Pierre Corneille und Jean Racine auch
far die Opernbihne wirksam wurde. Aus dieser genormten, sti-
lisierten Regelhaftigkeit des hohen Tons, die sich aller Méglich-
keiten des niederen Genres enthielt, brachen nur zwei Stoff-
kreise aus, die bald zu den populéarsten Librettovorlagen der
hofischen Barockoper gehdrten: Ludovico Ariosts L’‘Orlando
furioso (Der rasende Roland) und Torquato Tassos Gerusa-
lemme liberata (Das befreite Jerusalem). Es ist sicher kein
Zufall, daR Georg Friedrich Handel in den 1730er Jahren, als er
einem veranderten Geschmack seines Londoner Publikums
Rechnung zu tragen suchte, mit Orlando (1733), Ariodante
(1734) und Alcina {1735) gleich dreimal zu Ariosts damals in
ganz Europa verbreiteter epischer Dichtung griff.

»Nicht &therische Fantasie, keine tiefe Charakteristik, keine
objektive Darstellung des Mythus. Anmutigste Konversations-
poesie. Geistreiche Oberflachlichkeit. Leichtsinn in der Kompo-
sition. Scheinbarer Reichtum durch willkiirliche Unordnung.
Mit Novellen die Liicken ausgefiillt.« Mit diesen eher abschétzi-
gen Stichworten hat August Wilhelm Schlegel am Ende seiner
in den Jahren 1802/03 gehaltenen Vorlesungen zur Geschichte
der romantischen Literatur die dort nicht mehr ausgeflhrte
Darstellung Ariosts skizziert. Der romantische Universalge-
lehrte hat damit noch vor der Kulmination von Ariosts Wirkung
in Deutschland — 1804 bis 1808 erschien die klassische Uberset-
zung durch Johann Diederich Gries in vier Banden - deren Ver-
blassen angekiindigt. Wenige Jahre spéater, im Juni 1816, wird
der Dichtermusiker E.T.A. Hoffmann die Berliner Auffliihrung
von Méhuls Ariodant, neben Simone Mayrs Ginevra di Scozia
(1801) die letzte namhafte Ariost-Vertonung der Opernge-
schichte, mit dem Urteil bedenken, zwar sei die Musik »ernst,
wirdig, harmonisch reich und tiefsinnig gearbeitet«, der episo-
denhafte Stoff des Librettos aber »lbrigens gar zu armlich«.

Jacob Burckhardt hat 1860 in seiner epochemachenden, noch
immer lesenswerten Darstellung Die Kultur der Renaissance in
Italien ein beredtes Pladoyer fir Ariost gegeben, den an den
Erwartungen des 19. Jahrhunderts zu messen grundfalsch sei.
»Das Kunstziel des Ariostok, so fiihrt es Burckhardt mit histori-
scher Einflhlung in liebevoller Genauigkeit aus, »ist das glanz-
voll lebendige >Geschehent, welches sich gleichmaRig durch
das ganze groRe Gedicht verbreitet. Er bedarf dazu einer
Dispensation nicht nur von der tieferen Charakterzeichnung,
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esprache und Monologe - die
Sondern g bRe °N sind namlich wiederum nur Erzahlungen -,
ren g hauptet das Majestétische Privilegium des wah-
POs, alleg zu Iebendlgen Vorgéngen Zu gestalten.«
Ag§|2st,at Tassos religics unterfiittertes heilsgeschwh?l!ch
rost vq °s Epos Vom Befreijten Jerusalem (1581), das freilich
Olang raussetat un auf dem eg aufbaut, ist der Rasende
mit sein hanta3|e\,0“er genialer Unterhaltungsroman, der
und Ry e teffbordenden Eplso-denrelchtum die Leser in Zeit
Sechsuny, Ntiahrt, Aripgt hat in seinem
i

Omers, Vergils ung

Dantes an Umfang
~Zwej im .

POPUlire Stggrs . @Usgehenden Mittelal
s

ter in ganz Europ.;a
: die Karlssage (wie

Nzosischen Rolandsfied entgegentritt)
Ofische 1)y €IS um onig Artus und den Zauberer Merlin.
ungsfj terhaltung némlich die »Belustigung und Erho-
rrschaft
War erk| €n und

edelgesinnter Leute und Damenc,

Nicht m ' frmaRen Ariosts oberstes Ziel. Sein Rolqnd kampft
und Rg;j rWie der Roland der Chanson de geste fiir C_Slaube_n
Ngelj M Sondern Um die Liebe der launischen Prinzessin
muR o ®r er durch gjg halbe Welt folgt. Als er erkennen
' daB_ '® Heidin ihm den einfachen Mohrenkrieger Me-
rzieht, wird er wahnsinnig {»furioso«) und nimmt erst
ist, Ro erunft an, Nachdem es dem Paladin Astolfo g.elun%er;
Ch'ristlicirilndS YErstand vom Mond zurUckzL_Jholep. Nicht fi
ie schy; © Heilsplan, sondern Fortuna jst die treibende Kraft,
“ehlieRlich alleg 5, einem gliicklichen Ende fiihrt.
Ariost erzihit gq

gesch in in gereimten Ottaverime — achtzeiligen Stan-
— 98Schrighgn
SPrunghafe - cnes Epos

nicht geradlinig, sondern k?prIEIOS,
gany L 1a h~‘-1'<enschlagend, voller Witz und Komik. Uber
Ers € Gesange hinweg verliert er mit seinem Helden auch das
rzahlzig) aus den A
Tupt steh

ugen. Immer wieder I3t er die Leser ab-
der Hg dEi'n, UM danach eing ger vielféltig verastelten Facs?tebr;
ganze i ung aufzugreifen und fortzuf[ihren,_ oder er sc iek
fiir g N sich abgeschlossene Episoden ein, die fast scho'rj ﬁwe
und g ater entworfen wirken. »Erweitern,' Aussghmuc ﬁtrj
fertigg enu:' sollte Tasso diese Vorgehensweise spater rFec
Magiern "9¢€héren notwendig zum Dichten.« Solche von een:
nen g ;[‘ " onstern, von Zauber-, Spuk- und Wahnsmr)_ss:jze
Epo ' uiltgn AbSChWeifungen waren es, die die Popularitit des
bevory, arindeten

- Wohi war Orlandos Liebeswahnsinn der
"Or2ugte Stoff i
Modante .

Vertonungen, aber auch die Episoden von
nevra (4. Gesang), Olimpia (9.-11. Gesang)
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sowie der Zauberin Alcina, die vergeblich versucht, Ruggiero
zu betdren (6.-8. Gesang), wurden immer wieder flr die Opern-
biihne bearbeitet.

Der rasende Roland ist das Hauptwerk des 1474 geborenen
Ariost, der fast sein ganzes Leben am Hof der Este in Ferrara
verbrachte. Eine erste Fassung des 1505 begonnenen Epos
erschien 1516, die endgiiltige Ausgabe 1532, ein Jahr vor dem
Tod des Dichters. Der Ruhm des Gedichts verbreitete sich
schnell Uber ganz Europa, 1591 etwa erschien eine englische,
1631 eine deutsche Ubersetzung. Und mit den Lesern griffen
auch die Komponisten nach dem Buch, dessen hohe Verskunst
und artistische Sprachmagie fir die Musik wie geschaffen
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schien. Die erste Vertonung einer Stanze aus dem Epos durch
Bartolomeo Tromb

. mboncine lag bereits 1517 im Druck vor: Es
handelt sich um djg leidensch

aftliche Klage Orlandos aus dem
Nachdem er gje Liebe Angelicas 2y Medoro ent-

ErStaUn“Cherweise War es zunachst nicht die Opernbuhne,
sondern dag Sprechtheater, das Episoden aus dem Rasenden
Olandg aufgriff, Und, dies wird Uberraschen: der Orlandostoff
Wa.r das Mon0p0| der Komiker. Ellen Rosand, die Historiogra-
Phin der frihen Venezianischen Oper, hat darauf hingewiesen,
dagl_gerade die Wahnsinnsszenen zum Standardrepertoire der
berhmtesten Schauspielerinnen und Schauspieler der Com-
Media dell’artq gehdrten und sich von dort aus die neue Gat-
tun.g der Oper eroberten, »Der Wahnsinn«, so Rosand, »be-
freite die Charaktere von den Regeln des normalen Verhaltens
und erméglichte eg ihnen, sich ganz nach Laune zu verhalten —
selbst 2y singen. M&glicherweise liegt hier der Grund, warum
de_r Orlando zum Bruch des Starkastraten Senesino mit Handel
igetragen haben kénnte. Er mag im Zweifel dariiber gewe-
Sen sein, op Handels auch formal auBergewdhnlich subt.ile Ver-
tonung ger Wahnsinnsszene den Titelhelden und damit auch
Seinen Interpreten lacherlich mache oder nicht.
Die beiden ersten Opern, die auf Ariosts Epos zurijckgehon, e_nt-
Stammen dem Umkreis der Florentiner Reformer. Bereits hier
2eigt sich, gap Librettisten wie Komponisten mit Vorliebe zu
en fOMantischen, phantastisch-wunderbaren Episoden gegrif-
€N habep: Marco da Gagliano in seiner heute verlorenen Oper
2 SPosalizio di Medore et Angelica (Die Verméhlung von Me-
0ro und Angelica, 1619) zur zentralen Liebesverwwklun_g um
,O”a”do: die Séngerin und Komponistin Francesca Caccini in
threr fiir gag Medici-SchioR Poggio Imperiale bestimmten Oper
La IiberaZiOne di Ruggiero dall’ isola d’Alcina (Die BefrelunQ
s Ruggiere von der Insel der Alcina, 1625) zur Verflihrung
Ruggierog durch Alcina. Es handelt sich bei diesem als Balletto
€2eichneten, fijy eine Damengesellschaft bei Hofe verfaiten
eStspiel um eine Mischform von Oper und Turnlor.. C.accmls
ertonung geg _ wie wir heute sagen wiirden - femlnlspschen,
ledenfal|g VOmM Standpunkt der Heldin agierenden Librettos
Spiegelt Nach dem Urteil der amerikanischen lYIus'lkologl.n
Yzanne G Cusick erstmals die Geschlechterverha_ltmsso mit
OMPositorischen Mitteln wider: Alcina singt nur in welchde_n
“'Onarten, Ruggiero nur in harten Kreuz-Tonarten, und die

f
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ich habe mir die Freiheit genommen,
~as Verhalten Dalindas zu reinigen,
um aus jhr einen wirdigeren Charak-
rer zu machen; auch, weil sie in unse-
rem Jahrhundert nicht chne Gegenbe-
schuldigungen auf der Blihne erschei-
rnen konnte. Ich habe die Schlechtig-
reit Polinessos, des Herzogs von Al-
tyany, noch vergréfert: Da er aus Ehr-
¢yeiz und Eigennutz handelt und nicht
zus Liebe, wird das Publikum seinen
Tod weniger schrecklich finden, und
ciie Tugend der anderen ragt dadurch
=z uch starker hervor. ich habe aus Gi-
rievra das einzige Kind des Kénigs von
Sehottland gemacht, obwoh! sie bei
£.riost Zerbinos Schwester ist, so dafd
zlle Leidenschaften durch die Darstel-
|er verkorpert werden: die Zartlichkeit
rjurch den Vater, der Ehrgeiz durch
Polinesso, die Liebe durch Ariodante.
1_Jnd ich habe mich dagegen entschie-
Jen, flir die Losung des Konflikts die
~igur des Rinaldo einzusetzen, denn er
natte bis zum Ende der Handlung
~1ichts weiter zu tun gehabt.

L.tonio Salvi: Vorwort zum Libretto
Giinevra, principessa di Scozia

androgyne Zauberin Melissa — bei Ariost die Schwester Alcinas
— fast ausschlielich im neutralen C-Dur. Weit mehr noch als
spater Handel sieht Caccini den Liebesverrat auf Seiten Rug-
gieros, der alle seine Schwiire bricht. Alcinas Schmerz dartiber
fihrt schlieB3lich zu ihrem unverséhnlichen HaR3. Der nachhal-
tige Eindruck dieses Lamentos untergrabt — jedenfalls fir heu-
tige Ohren — auch den moralisierenden SchluR der Oper mit
dem Freudenfest der Erldsten.

In Luigi Rossis /I palazzo incantato, ovvero La guerriera amante
(Das verwunschene Schlo3 oder Die Liebeskriegerin, Rom
1642), das die Befreiung Ruggieros aus Atlantes Schlof3 durch
Bradamante zum Inhalt hat, vereinigt sich die bunte Vielfarbig-
keit der Stoffvorlage mit dem musikalischen Erfindungsreich-
tum des Komponisten zum szenischen Spektakel einer aufwen-
digen Ausstattungs- und Maschinenoper. Der Auftraggeber
Kardinal Antonio Barberini, dessen Leidenschaft der Bithnen-
maschinerie galt, sorgte flir den Spektakelcharakter der Auf-
fihrung: Astolfo schwebte auf einem Fliigelpferd zu Boden,
Angelica wurde unsichtbar mit Hilfe des Zauberrings, Atlante
verwandelte sich selbst einmal in einen Riesen, dann wieder in
Ruggiero, und sein Zauberschlof3 verschwand im letzten Akt,
um auf diese Weise den Sieg der Liebe liber Zauberei und Ver-
flihrung zu demonstrieren. Diese Uberreizung der Sinne wurde
schon von den Zeitgenossen kritisiert.

Die grol3e Zeit der Ariost-Opern aber kam Uiberraschenderweise
erst nach der Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert, als die Zauber-
possen des Rasenden Roland in einen Kontrast zur Regelpoetik
der Aufkldrung gerieten. Antonio Salvis Libretto Ginevra, prin-
cipessa di Scozia (Ginevra, Prinzessin von Schottland) steht am
Beginn dieser Entwickiung. Salvi (1664-1724), Leibarzt des
Prinzen Ferdinando de’ Medici und Librettist im Nebenberuf,
schrieb sein Textbuch 1708 fiir den Bologneser Komponisten
Giacomo Antonio Perti, dessen Partitur nicht Gberliefert ist.
Salvis Bearbeitung wurde zum Ausgangspunkt zahireicher wei-
terer Vertonungen bis hin zu Etienne Nicolas Méhuls Ariodant
(1799). Die Geschichte von der schottischen Kénigstochter Gi-
nevra und ihrem Verlobten Ariodante gehért zu den geschlos-
sensten, fast novellistisch anmutenden Episoden des Rasen-
den Roland und eignete sich darum besonders flr eine rationa-
listische, den Intrigenmechanismus betonende Bearbeitung im
Sinne der Arkadier. Das Motiv der zu Unrecht verleumdeten
Frau ist in der Weltliteratur seit der griechischen Antike weit
verbreitet. Ariost (bernahm es wohl aus dem spanischen Rit-
terroman Tirant lo Blanc (Der weil3e Ritter, 1490) des Valencia-
ners Joanot Martorell. Er hat es mit dem Gottesurteil in Form
eines gerichtlichen Zweikampfs verbunden, eine Motivierung,
auf die er groRen Wert legt — nicht chne mehrfach und sehr
modern, jedenfalls seiner Zeit vorauseilend, durch den Mund
Rinaldos seinen Abscheu vor dieser Bestrafung der Frau zum
Ausdruck zu bringen: »Grof8 Unrecht ist fitrwahr den Weibern
allen/Durch dies parteiische Gesetz geschehn« (IV, 67). Spéater hat
Matteo Bandello die Episode im ersten Band seiner Novellen
bearbeitet und Shakespeare sie seinem Schauspie!l Much Ado
about Nothing (Viel Ldrm um nichts, 1598) zugrunde gelegt. Im
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Bereich ; .
Wagnersdfghgser.s'”d die Motive aus Webers Euryanthe und
grin bekannt, {Siehe auch Ingrid Zellner, S. 36 ff.)

Handel, der i .

hat hier V(\a/irem:gcer?a-mt s'_ebenr_hal auf Libretti Salvis zuriickgriff,
entscheidend in d_lnDselnen Ub.rigen spaten Londoner Opern
strich die Rezitat; '€ Dramaturgie der Vorlage eingegriffen. Er
die Handlungsmoticie s, oo, 190r0s zusammen, dafs manchmal
verlorengeht, An%lvlebru'ng, ja der Handlungszusammenhang
gen des Herzogs Per;. ei Salvi sehr sorgfaltig motivierten Intri-
war er sichtlich ¢ o Inesso, des Nebenbuhlers von Ariodante,
gegen beibehalteeSIEtereSSIert' Die Anzahl der Arien hat er hin-
tionalen Gegenspt. rlegt den ganzen Nachdruck auf die emo-
bewegenden Affeaktze dler Hauptfiguren und leuchtet die sie
Psychologische | € mit einer Subtilitat aus, die bereits an die
Héndel, so Sabj nt;:ospek“?n .GIUCkS: ja Mozarts denken laB3t.
lierten Affekte “r;)e e.nze'DOh'rlng, exponiert »die nunmehr iso-
schen Italien _Lcjj er eine Musik, die nicht — wie im zeitgendssi-
durch ihren Rek urch ihre prosodische Gebundenheit, vielmehr
sik und ih urs auf Modelle und Topoi der Instrumentalmu-

ren gestischen Charakter beredt ist.«

Dies - .
terkaer?eftugléz:drecl)zcl);?jmle und dramgturgischen Straffung kon-
Ballett-Entré er anderen Seljce,_ indem er nach Art der
. es der franzdsischen Tragédie en musique und ganz
Im Gegensatz zur italienisch Seri ie i o i
schen Hohepunkte a AL en Seria die jewelllgen_dramatl—
tet, die koing aUseal m ) tende auf Tanzsequ_enzen hin gestal-
besitzen. Mit dorm i mucf ende,__sondefn funktionale Bedeutq_ng
men der um ihre f\i'/mp der bésen mit den angenehmen Tréu-
Zweiten Akt n ergtand ringenden Ginevra am Ende des
Bk es etwa _grelft er aktuelle Tendenzen der Londoner

ne auf,_dle bereits zum Ballett en action, den Tanzdramen
No.yerres, hinliberweisen. Mit dieser emotionalen Gefiihlsasthetik
kniipft er gleichzeitig aber auch an den Geist von Ariosts Dich-
tur]g an, deren Uberbordende Anarchie Salvi zur Regelhaftig-
keit bgschnitten hatte. Dieser Intention widerspricht auch nicht,
daf3 Handel fir die Londoner Auffiihrung die Traumszene gestri-
chen hat und sie wenig spéater in die Alcina (ibernahm. Jeden-
falls 148t sich aus der Abweichung der abgeschlossenen Partitur
von der Biihnenversion nicht der SchluR ziehen, daf3 fir den
Komponisten damit die urspriingliche Version erledigt war, der
auch die Mdinchner Aufflihrung folgt. Trotz der originellen
Musik mit ihren zahlreichen Ariosi und feinsinnigen Instrumen-
tationsdetails hat Ariodante in London nicht retissiert und ver-
schwand nach wenigen Vorstellungen von der Bilihne.

Handels nachster Oper, der gerade vier Monate spéater uraufge-
flihrten Alcina, war dagegen ein rauschender Erfolg beschie-
den. Mit dazu beigetragen haben diirften auch die Maschinen-
.effekte und der Ausstattungspomp dieser Zauberoper. Alcina
ist — wie ihre Nachfolgerin Armida in Tassos Befreitem Jerusa-
lem - eine Fee, eine femme fatale, die die Manner verfuhrt, um
sie alsbald in Tiere, Bdume und Steine im Garten ihres Insel-
reichs zu verwandeln. Auch den auf der Suche nach seiner Ge-
liebten Bradamante ruhelos die Welt durchstreifenden Rug-
giero blendet sie mit magischer Gewalt. Ruggiero allerdings
versinkt nicht im ewigen Friihling tatenloser Uppigkeit, son-
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Alphonse Puitevin: Mittelalterliche
“uine, Fotografie um 1855

A

dern vermag die Verfiihrerin abzuschiitteln. Sobald ihre Magie
gebrochen ist, erscheint Alcina als hdBliches altes Weib. Hén-
del hat auch hier gegen seine Vorlage, Antonio Fanzaglias
Libretto zur Oper Lisola d’Alcina (Die Insel der Alcina, Rom 1728)
von Riccardo Broschi, den szenischen Pomp wie die emotiona-
len Gegensatze verstarkt. Im Unterschied zu Ariost ist seine
Alcina allerdings eine wirklich liebende Frau, die in der Hin-
gabe an Ruggiero ihre Zauberkraft verliert; ihre Tranen und ihre
Verzweiflung nach Ruggieros Flucht sind echt. Handels expres-
siv beredte Musik setzt, wie im voraufgegangenen Ariodante,
laut Sabine Henze-Déhring primér auf das Widerspiel seeli-
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scher Vorgian :
! i dange, bei denen die Umsts ie si hen,
. eherim Hintergrund blejben, ande, die sie verursac

O

! Auf dhnlj ;
met i};rt”l:'gsdvvlelse expressiv und musikalisch innovativ beé{t'
erste seiner d el auch den Orlando, der Chronologie nach die
buch zu Do rel Ariost-Opern. Carlo Sigismondo Capeces Text-
Orlando, o menico Scarlattis verlorenermn Dramma pastorale
E/fersu(:;;t Rvero La ge/osq. pazzia (Orlando oder Wahnsinn aus
”brettisten, On; 1711) —_Handf_al hatte den arkadischen Reform-
lernt - fo tha rend seines romischen Aufenthalts kennengeé-
Handel hgt n groben Zigen dem 23. und 24. Gesang Ariosts.
| fohan Tei auch._hler d|_<_3 rationalen Elemente des urspring-
| kere Bet xtes ZurUCkgedr_angt und der Handlung durch die star-
; Rolle d 0%“”9 des Komischen sowie durch die génzlich neue
| Mal es aub(?rers Zoroastro, der bei Ariost nur ein einziges
| al erwahnt wird (XXXI, 5), eine andere Wendung gegeben.
‘ _Zorc?astro Ist es, der Orlando heilt, so dal3 dieser am Schluf3 -
'n einer Verbindung aus Spektakel und Moral - als Sieger iiber
die Liebe und tber sich selbst gefeiert wird. Auch Héndels
grpBer venezianischer Zeitgenosse Antonio Vivaldi hat sich in
seinem Opernschaffen mit dem Rasenden Roland auseinander-
gesetzt: Die Musik zu seiner Ginevra (1736) ist verloren; in sei-
nen beiden Orlando-Opern (1714 bzw. 1727) hat er im Unter-
schied zu Hande! die phantastische Erzédhlstruktur und den
leichtfertigen Ton Ariosts im musikalischen Gewand so weit als
mdéglich beizubehalten gesucht.

MRS

—_ = X

Zwei Vertonungen des spateren 18. Jahrhunderts zeigen, dal3
die Popularitit des Rasenden Roland auf der Opernbiihne noch
immer ungebrochen war. 1771 hatte in Mailand fast zeitgleich
mit Mozarts erfolgreicherem Ascanio in Alba das Dramma per
musica Ruggiero ovvero L'eroica gratitudine (Ruggiero oder
Die heroische Dankbarkeit) Premiere. Es war Metastasios letzte
Arbeit flir das Theater, der damit erstmals zu einem héfischep
Stoff des Mittelalters und nicht zu einem Thema aus der anti-
ken Geschichte oder Mythologie griff. Metastasio blieb freilich
auch in dieser Gestaltung der letzten drei Gesange des Ariost
dem vertrauten Schema des Seria-Modells treu. Die szenischen
Effekte des Stoffs blieben in die Zwischenaktballette verbannt.
: Die Musik stammte von Johann Adolf Hasse, dem wohl bedeu-
tendsten Meister der traditionellen Opera seria, der sich mit
diesem retrospektiven Alterswerk von der Opernbihne verab-

schiedete.

Bei den Zeitgenossen erfolgreicher, ja geradezu beliebt war
Joseph Haydns 1782 fir das Schlof3theater von Eszterhaza
komponiertes Dramma eroico-comico Orlando paladino (Ritter
Roland), sein Meisterwerk im gemischten Stil. Mit dieser musi-
kalisch gehaltvollen Semiseria haben Haydn und sein Librettist
Nunziato Porta, so der Haydn-Editor Georg Feder, »eine bunte
Folge komischer, lyrischer und dramatischer Bilder« geschaf-
fen, »die etwas Zufalliges an sich haben und nur lose zusam-
menhangen, aber fiir sich genommen reizvoll sind«. Vielleicht
hat Ariosts &dsthetischer Wechselbalg keine grofRere musikali-
sche Rechtfertigung erfahren als in diesem buffonesken Werk,
in dem leidenschaftlicher Ernst und parodistische Ubertrei-
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bung, plappernder italienischer Wortwitz und elaborierter sym-
phonischer Stil fast unvermittelt nebeneinander stehen — eine
dramaturgische Naivitat, die durch Mozarts souverine Integra-
tion von Handlung und Musik, Psyche und Gesang, Ernst und
Komik tberwunden wurde. So erscheint Haydns in jlingster
Zeit wiederentdeckter Orlando paladino im Riickblick wie eine
musikalische Widerspiegelung jenes »Konzerts von Geschich-
ten«, von dem August Wilhelm Schlege! sprach, als er 1799 im
zweiten Band des Athenium Ariosts »Bravurarie mit ihren
sechs und vierzig Variazionen« vorstelite.

Die Gedichte sind das eine. Die schénen, vertrockneten Ge-
dichte, die mutwillig schénen, die niemand mehr will. Aber ich
will sie. Und ich werde sie euch zuriickbringen. Diese mutwillig
schénen Gedichte. Aber nicht nachts. Und schon gar nicht im
Sommer. Bei einem Himmel mit entbléRten, streng herunter-
héngenden Universitdten. Denn Geruch und Midigkeit sind
immer das gleiche. Die schénen, vertrockneten Gedichte sind
noch lange nicht am Ende, auch wenn sich all die anderen jun-
gen, nachstolenden Gedichte schon wie glatte, ausgereifte
Seminare gebarden, so starr, ideenlos und ohne Leidenschaft.
Aber ich werde sie euch zurlickbringen, ich will sie euch wieder
zuriickbringen, die mutwillige Schénheit der Gedichte und den
naiven Reichtum an Bezeichnungstrost und Wut. Aber nicht
nachts. Und schon gar nicht im Sommer. Das Saufen ist das
eine. Die Musik ist das eine. Die Frauen sind das eine. Die
Gedichte sind das eine. Die Kinder sind das eine. Alles ist

immer nur das eine.

Thomas Kunst
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Doris Runge
sieger

so werden wir
aufeinander zugehen

mit ausgebreiteten armen
lachend

bis zum anschlag

so werden wir nie wieder
klein zaghaft ingstlich

zu tode so werden wir sein
mit kalter haut

Dagmar Nick

Dich

Den ich liebe, hab ich
gefangen in meiner Netzhaut,
da fuhr mir ein Messer
zwischen die Brauen,

da zerbrachen die Spiegel

am Grund, da schrie auf,

was mir den Mund
verschiitten will, unsre
Gliickseligkeit.

Ich kann die Zerstérung
nicht heilen, aber dein Bild

setz ich zusammen
aus den Scherben, dem Nichts,

Tag und Nache.



© VG Bild-Kunst, Bonn 2000

“ux Ernst: La paix, la guerre et la rose {Der Frieden, der Krieg und die Rose), 1965
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Holger Schmitt. Oper als Politikum. Das Londo-
ner Opernleben zur Zeit Handels

Wer am Abend des 8. Januar 1735 nicht in einer der zahllosen
Schenken der mit etwa 670tausend Einwohnern gréRten Stadt
Europas bei einem Krug warmen Ales Schutz vor der Kalte
suchte, konnte dem Alltag auch in einem der Londoner Theater
entfliehen. Das einfache Volk begeisterte sich auf den preiswer-
ten Rangen der kleineren Biihnen hauptséchlich an Komddien
und Satiren, die Oper hingegen blieb aufgrund der hohen Ein-
trittspreise mehr oder weniger ein Privileg der oberen Gesell-
schaftsschichten.

An diesem Januarabend konnte man im Goodman’s Fields
Theatre eine Komddie der beliebten Autorin Susanna Cent-
livres sehen oder die Darbietungen einer franzdsischen Truppe
im neuen, kleinen Theater am Haymarket, direkt gegeniiber
des ehrwirdigen King’s Opera House in the Haymarket. Das
Theatre Royal Drury Lane bot ebenfalls eine Sprechkomédie,
und wenn man von dort wenige Schritte zum Kéniglichen
Theater Covent Garden ging, konnte man die Premiere von
Ariodante, Handels erster wirklich neuer Oper fiir diese Spiel-

zeit, erleben.

Diese Auffihrung war ein gesellschaftliches Ereignis ersten
Ranges. Der Konig, die Kénigin und zwei ihrer Tochter, die
Prinzessinnen Amelia und Caroline, waren anwesend — eine
geradezu demonstrative Sympathiebekundung fiir einen Kom-
ponisten, der sich ohne eigenes Zutun im Mittelpunkt einer
politischen Auseinandersetzung befand. »Ein Anti=Héndelianer
wurde geradezu als ein Anti=Kdniglicher angesehen; und im
Parlament gegen den Hof stimmen war kaum gefahrlicher oder
eine unverzeihlichere Silinde als gegen Héandel sprechens,
berichtet der Handelbiograph Friedrich Chrysander. Die italieni-
sche Oper hatte sich in London zu einem ausgesprochenen
Politikum entwickelt, das zundchst Kénigshaus und Adel, aber
dann genauso dje kunstinteressierte Bevilkerung in zwei erbit-
terte Lager gespalten hatte. Die Anfange dieser Entwicklung
reichten einige Jahre zuriick.

*

Zu Beginn des 18. Jahrhunderts hatte die europaweite Begei-
sterung fir die neue italienische Oper auch England erfaf3t. So
war es fast selbstverstdndlich, dall vor allem das britische
Kénigshaus und der Hochadel die neue Mode auf die Insel
importieren wollten. Von den Theaterdirektoren wurden erst-
klassige Ensembles (iberwiegend italienischer Sénger in Lon-
don présentiert, und die Aussicht, in einer Stadt mit so attrakti-
ven kiinstlerischen Perspektiven arbeiten zu kénnen, war sicher
ein wichtiger Grund fir Héndel, von Hannover nach London
Uberzusiedeln. Dort baute er schnell freundschaftliche Bezie-
hungen zum Koénigshaus auf und wurde zum Beispiel Cem-
balolehrer von Prinzessin Anne. 1720 griindete er mit dem
schweizer Geschaftsmann Johann Jacob Heidegger sein erstes
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Opernunternehmen in London: ein festes Ensemble - fiir min-
desten

S eine Spielzeit Zusammengestellt und finanziert —, das
sich in einem bestehenden Theater einmietete.

Gut zwanzig Jahre spater war die Belcanto-Euphorie deutiich
abgeflaut. »Dje Oper liegt i

legt im Sterben, zy meinem groRen Kum-
mer«, schriep 1730 Mary G

dels. Ein harter Kern
Sassone — dem lieben

halb abschitzig genan € = weiterhin die Treue; aber das

breite Publikum Wandte sich ap von der import.ierten,_fremd-
Sprachigen Musikgattung, die immer mehr zur Zlel§ch_e|be von
Spott und bissiger Satire wurde. Trotz solcher MiRlichkeiten

ein finanziel| erfolgreiches Operntheater 2y flhren, war nur
mdglich, wenn das Publiky

ter Sénger an

nt wurd

m

emitglieder noch die Treue, alg sich die neuen

n der Héndelschen Operngesellschaft am Ende
732/33 abzuzeichnen begannen.

Gleichgesinnter
form fijr politische Ayge;

belegt ein Brie
an Jonathan Swift, ¢
1735; »Unsere 0

Sanger ist 2y
Hohe getrieben, daB alle wahren Liebhaber der
usik sehr befurchten, d Opern Mbchten ganz

werden, «

Zertrimmert

, King
oben: GroBbrita“nler:jseric,
unten: sein Sohn Fre
Wales

Geo




A ; s
h dem Streit um die Sanger war Héndel selbst malBgeblich

beteili :
eiligt, denn der Komponist - nicht zu unrecht als stur, nach-
gefiirchtet - gab dem

E:sgter!;i Unsd nicht gerade diplomatisch
don Laufn aBenAesmo, einem seiner wichtig_sten Sénger, 1733
Gagenforpde . Auch wenn d.|eser seinen Abtritt durch l'jbfarhéhte
soho und mrungel? prov102|ert hatte," bewogen doch kUn.stleri-
autsultse eSnschI_lche Differenzen !—Iandel, den Ve'rt_rag mit ihm
der nous n'A enesino war schop seit ggraumerﬂZelt in die Plane
fan n .d_elsoper eingeweiht, an ihrer Griindung von An-
g an beteiligt und als einer der Sénger bereits inoffiziell ein-
dem von einer

geplant. Unterstiitzt wurde das Unternehmen zU
die das Traumpaar der

weiteren Partei von Kunstfreunden,
renr:':]en };andelschen Opernakademie, die 1728 finanziell zusam-
Sehege rochen war, Yvueder auf einer englischen Biihne vereint
roni nDyvollte: Sgnesmo und die Primadonna F[ancesca Cuz-
o ie Cuzzoni hatte von 1722 bis 1728 zu Héndels Opern-
Ki ppe qehort. Doch die eigensinnige Diva hatte haufig andere
unstlerische Ansichten als der Komponist. »Handel sagte: er
wisse wohl, daR sie ein wahrer Teufel se: Er wolle ihr aber zei-

Eep, daR er Beelzebub sey, und schwur, indem er sie um den
eib fal3te, sie zum Fenster hinausz n sie nicht sei-

uwerfen, wen
nem Befehle augenblicklich gehorche.« (Ernst Ludwig Gerber:
Historisch-biographisches Lexikon der Tonkiinstler) Unter sol-
Ch.‘?” Umstidnden war eine dauerhafte Zusammenarbeit kaum
fTIOglich, und die beiden gingen im Streit auseinander. Daher
fiel es der Leitung der Adelsoper nicht schwer, sie fiir das neue
Opernprojekt zu gewinnen, sumal ihre Gage dort suRerst lukra-

tiv war.
m Sommer

Der entscheidende Coup gelan

1734 mit der Verpflichtung des beriihmte

dem auf der Hohe seiner Kunst stehenden Carlo _

ganz Europa bekannt war unter seinem Kiinstlernamen Fari-

nelli. Handel hatte schon 1729 ein Engagement Earinellis angg
u

strebt, doch die Verhandlungen waren gescheitert. Nun ™
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) ildete, wie
er mit ansehen, dag gijg Konkurrenz ein Ensemble b:dzeugkraft
es an Attraktivist 2ur Zeit kein Zweites gab. Desse

Onnte seing

. ntge-
eigene Truppe kaum etwas Vergleichbares entg
ellmeister

sich vop Anfan

.- Sein Ensemble
rochen, gebliebg

. auch dieges bildete einen Gegenpol zur Adde(llss
Oper, Verglich it deren Musikalischen Idealen galt l-!ank it

i altmodisch. er Begriff der 'LlebIICh eir;
e, Melodiebetontg FIUR der Musik V\{urd% n
alfte des 18 Jahr underts zym e”tSChe'denh:rt
er italienischen Oper, im Gegensatz zu dem als
empfundene i

erken Handels, Somit ﬁ:z_
ON auch in digger Hinsicht mit den beiden
sern gegensétzliche Positj Gber,
S bereitg Handels Vorherigen 0]
€lniger Publikumserfolge

Pernunternehmen trotz
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en Operngesell-

haupten. Bei zuwe in GeiCt

Ohneh?n \;]Var das Fiasko nun vorprogrammiert. Denn zu den

Opernhn ohen Ausgaben fir den standigen Betrieb eines

sinem auses belastete Handel die Konkurrenzsituation mit
rivalisierenden Theater pesonders: die

Aufmerksamkeit des Publikums wurden au
bracht, aufwendig

z;‘:dﬁktionen auf die Biihne gé
das P:rgestellt, teure K_ost[]me angefertigt. Daneben M
Werbu:]SOnaI, also Arbeiter, SghlieBer und
kamen l?’ Theat'farzgttel L_lnd Libretti bezahit wer
Eamili osterll' fu.r die Heizung hinzu, doch sogar

ilie sak haufig trotzdem frostelnd in ihrer Loge-

e Richtung zielend

die extrem hohen sanger-
gerte diese

m Hogarth pran
i - wPray Accept

Die gréRten Ausgaben muRten fir
lronie an
die grofen
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weniger attraktivem Haus diirften es deutlich weniger Ab?"‘
nenten gewesen sein. AuRerdem bedachte der Kénig beide
Institute mit einer einmaligen Subvention von 1000 £, und
auch adlige Génner spendeten zum Teil gréRere Summen.

Die Einnahmen aus dem freien Kartenverkauf konnten die Dif-
ferenz zwischen den Ausgaben und den Zahlungen der Sub-
skribenten nicht ausgleichen. Covent Garden hatte etwa 1300
Plétze. Bei den recht hohen Eintrittspreisen konnte man b?'
ausverkauftem Haus zwar mit einem Gewinn rechnen, der dié
Unkosten decken wiirde. Hindel spielte jedoch meist vor halb
leeren Rangen. Da er das Theater von John Rich, dem Im-
presario des dort eigentlich beheimateten Schauspiels, abend-
weise mieten muBte - ein- oder zweimal wéchentlich —, gingen
von den Einnahmen regelmaBig noch die Saalmiete und eineé
Bezahlung fiir die Schauspieltruppe ab, die ihren Verdienstaus-
fall einforderte. DaR die Zeitschrift Pour et Contre bereits am
Ende der ersten Saison das Geriicht ausstreute, Handel habe
noch im Haymarket Theatre derart ruinése Ausgaben gehabt,

dal er sich gezwungen sehe, England zu verlassen, verwun-
dert deshalb nicht.

Doch Handel gab nicht auf und ging in der folgenden Spielzeit
1734/35 in die z2weite Kampfrunde gegen die Adelsoper. Er setzté
nun verstarkt auf Auffiihrungen seiner Oratorien. In der Fasten-
zelt waren mittwochs und freitags, Héndels bevorzugten Vor-
steH'legstagen, da an ihnen die Adelsoper nicht spielte, Opern-
auff}Jhrungen verboten. Daher fiihrte er statt dessen seine dra-
matischen Oratorien auf (Esther, Athalia und Deborah in der
Splel.zelt 1734/35) - meist ergénzt durch Orgelkonzerte und -IM-
provisationen zu Beginn sowie zwischen den Akten, die der fir
seine Virtuositit beriihmte Komponist vortrug. AulRerdem erwel-
terte er seinen Spielplan und brachte mehr Wiederaufnahmen
€igener Stlicke heraus als in den Jahren zuvor. SchlieRlich inte-
grierte er die Tanzkompanie Marie Sallés, die im Covent Gar-
den be_relts mit Tanzeinlagen in den Schauspielinszenierungen
John Richs fiir Aufsehen gesorgt hatte, in seine Opern.

D'OCh der Starkult, den die Ankunft Farinellis ausloste, lockte
dlﬁ3 Zuschauer ing Haus der Konkurrenz. »Alle Theater sind leef,
mit Ausnahme der Oper«, schrieb ein gewisser Lord Her\(ey
am 2. November 1734, und damit war die Adelsoper gemeint,
in der die atemberaubende Gesangskunst des umschwarmten
Kastrate_n dqs Interesse des Publikums auf sich zog. »One Go_d,
\(l)vnedFal_'lnelh ~ Es gibt einen Gott, und es gibt einen Farinelli«
W%Lr?er:?j ?—{e"r LOndc-,ner Pamenwelt zu einem gefliigelten Wort.
nahme v andel die Saison eher miihsam mit der Wiederauf-
fido mit Ccl)n Tamerlano und einer Neufassung seines Pastor
meldete d(?m angeschlossenen Tanzspiel Terpsicore eroffnete,
Haus mit |-||e Adelsoper Abend fiir Abend ein ausver!<auft65
herausbracr?tsseS Artaxerxes. Als Handel schlieBlich Ar/qdante
gen erleb ® hatte Artaxerxes bereits sechzehn Auffuhr_un-

Son Am Ende der Spielzeit sollten es doppelt so viele

sein, wi i _
kam wahrend Ariodante insgesamt nur auf elf Vorstellungen
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Doch auc i
cohon Opzrr\:vepn man die Vorziige der modernen neapolitani-
nicht unterschatzen sollte — dem publikum in Lon-

don gi bt
der _ﬁ:g?;:rnécr;ﬁ in erster Linie um musikalische Qualitat. »in
Zustand der Bsthaf:herllch, eine ganze Nation in einem solchen
Gesang des Fe v orung zu sehep. Mancher affektierte an dem
das mindeste arlm_alll .em Vergn.L.Jgen zu empfinden, der nicht
selbst Uberlasmu3|kahsche Geh_or hatte_z, und der, wenn er sich
nelli von demsen wu_rde, auf“keme Weise im Stande war, Fari-
gemeinsten Sanger zu unterscheident schrieb

Joh i .
ann Nikolaus Forkel in seiner 1778 erschienenen Musika-
ben der Sensationsgier des

I’)’z%fliin Bibliothek riickblickend. Né
AUSeIi:mZ war die Oper Gegenstand einer viel weitergehenden
lichen Ian : ersetzung geworden, deren Hintergriinde in persén-
ntrigen und politischen Grabenkampfen zU suchen waren.

:'Cah”ednelehfi_chte sich mit seiner engen Bindung an den engli-
non gratomgShOf-m groBer] Teilen des Adels zu einer persona
dureh d a, und diese Abnglgung driickte sich wirkungsvoll aus
teren Oen Boykott von Handels Auffiihrungen. Auch den wel-
folg b per_npremleren der Spielzeit war daher nicht mehr Er-
o9 eschieden, so daf Handels Gaison mit €l Verlust

ete, der etwa so grofs war wie der urspriinglic

hene Etat.
umszuspruchs hatte jedoch
abgeworfen. Unter wirts¢
das eine noch das andere
der bei i
Spielzeiten lang I
Publi

haftlichen

Trotz des grof3en Publik
Ensemble

geglenoper keinen Gewinn
esichtspunkten war weder

langer iberlebensfahig. Aber keine
urde noch zwei

auf_geben, und SO W

weitergekdampft. SchlieBlich lieR das Interesse des

des Dolitisch-musikalischen Kleinkrieges iiberdriissig ~ auch an

der_ Adelsoper deutlich nach. Senesino verlies England, und

Fa.nne”is Gesang allein konnte das Haus nicht mehr fillen: Der

Prince of Wales stellte seiné Attacken gegen Handel ein, $O dafs
Auseinandersetzung in den Rin-

die politische Dimension der

tergrund trat.
s Ietztendlicher S
auft

1737 gab die Adelsoper auf. Handel
a_“erdings im wahrsten Sinné des Wortes teuer er _Er hatte
sich hoch verschuldet, und seine Gesundheit War schwer an
geschlagen. In den Jahren 1737 pis 1741 romponierte € nur
noch vier Opern fur Johant Jacob Heidegger us den
Triimmern der beiden Unternehmen gine neué Gesellschaft
aufzubauen versuchte. Handel trat ihr nicht mehr bet: sondern
schrieb nur noch gegen Auftragshonora . Nach den Enttag—
schungen, die er im Laufe der Zeit mit seine Opern erle't
hatte, wandte er sich immer mehr giner neuen ttung Z4r in
hellig applaudierten: Oratorium

der ihm die Engldnder ein
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o esonderm Nutzen gereichen, wenn

ne Men_ge von Arien besilRe, in welchen die
Art auSQESChriet‘:‘g"kUhrllchen Auszierungen auf tausenderley
achtet nicht o, a||n waren. Denn diese wiirden dessen ungé-
ihnen doch im en Arien hinreichend seyn; und es wirde
Stimme deg Ve:?er der angenehme Vortrag mit der eigenen
Kunst sich am bassers fehlen, wodurch ohne Streit Natur und
ann, ist meineseséen ausdriicken kénnen. Alles was ich thun
Uberrede, den sch~-raChtenS dieses, daR ich einen Anfanger
die besten Sip, onen Plan aufmerksam zu beobachten, den
Monie, in der ,%\ir'f-r?aCh Anleitung des Basses und der Har-
Kréfte wachsen SS uhrung darlegen. So wie des Anfangers
die darinn [jg e 3 " Keor auch nach und nach immer mehr
WiiRte er aller?faT| y -Kunst und Einsicht entwickeln kénnen.
Mmerken; so wird ihS ”'_cht den Plan dieser braven Leute abzu-
testen Freunde |ehn dieses das Beyspiel eines meiner vertrau-
ohne alle die Arienren-, welcher niemals in die Opern gieng.
Partitur bey sich 2 ]L..(:]'e der.beste Sénger zu singen hatte, In
monie angebracht unren. Hier betrachtete er die Gber die Har-
Kunst, welche do En ausgesuchtesten feinesten Griffe der
gung auf dag genca den strengsten Gesetzen der Tactbewe-
rung; und es Jaueste angemessen waren, mit Verwunde-

gereichte ihm 2y einigem Vortheile.

*

Die vorthe; . .
seyn, We:::hdaizesr«]cﬁ\?vl;ir; fl{r di‘? Musik wiirden schon gar aus
gen wenigen Schaubiih nicht |hrep Aufenthalt noch auf eini-
Kniglichen Thems unnen von ltalien, oder an den Ufern der
don! An den anden(qa fgﬁnommen.hatten.. O angenehmes Lon-
sie sonst pflegten, mi ussen besmge_n sie itzt nicht mehr, Wle.
sie beweinen v . mit rUh.rend.er SiiRigkeit, ihren eigenen Tod:
anbet N vielmehr bitterlich das Absterben groRer und
etungswiirdiger Flrsten, von denen sie zartlich geliebet
und geachtet worden, DieR ist der gewdhnliche Lauf des Unbe-
standes menschlicher Dinge; und man sieht taglich, daf® nach
den Schliissen der géttlichen Regierung alles in dieser Welt in
Bewegung ist; und wenn es auf seinen hochsten Gipfel gestie-
gen, nothwendig wieder abnehmen muR. LaRt uns die Thrénen
unserm Herzen (iberlassen, und wieder vom Sénger sprechen.

*

Was fiir ein groRer Meister ist doch das Herz! Saget es selbst,
geliebteste Sanger, und saget es aus schuldiger Dankbarkeit,
daf$ ihr nicht die vornehmsten in eurer Wissenschaft geworden
seyn wiirdet, wenn ihr nicht seine Schiiler waret. Saget, dal3 es
in wenig Lectionen, euch den schénsten Ausdruck, den fein-
sten Geschmack, die edelste Action, und die sinnreicheste
Kunst gelehret hat. Saget, (wenn es auch gleich nicht glaublich
scheinen sollte,) dafR es die Fehler der Natur verbessert, indem

108

aus: Pier F.rangesco Tosi/
Johann Friedrich Agricoy,
Anleitung 2Ur Singefng;
(1723)



es die rauhe Stimme angenehmer, die mittelméRige besser,
und die gute vollkommen machet. Saget, dal wenn das Herz
selbst singet, ihr euch unmdoglich verstellen kdnnet, und daf}
die Wahrheit niemals groRere Ueberredungskraft besitzet, als
zu der Zeit. Machet endlich bekannt, (weil ich selbst es nicht
sagen kann,} daRR von ihm allein ihr die gewisse nicht zu
beschreibende Anmuth gelernet habt, welche sanft durch alle
Adern schleicht, und endlich den Sitz der Seele erreichet.

i
et |
|

!

ot |

l'ustrationen zur Dissertatio de
sttione scenica von Franciscus Lang,
"Minchen 1727




Dagmar Nick

Entfernung

Die Entfernung bringt dich
nur niher, Ich spreche
mit deinem Schatten, beriihre
ihn, bis er mijr deinen Kérper
wieder zurlickgibt und ich
eine Stirn an der meinen
splire und sehe, wie
eine Augen fiir einen Blick
em Inneren einer Muschel
gleichen, eh sie sich schlieRen.
Eh die meinen sich schlieflen
/ vor deinem Mund.

Der Sehnsuche

ein gesfneres Tor
der Traurigkeit
ein verhiingtes Fenster
einen Birnbaum davor
fiir die Hoffnung
dariiber ein Morgen

w €in strahlendes Fest

Werner Lutz
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Kurt Malisch. Virtuositat und Ausdruck. Handel-
Gesang von den Kastraten bis zu den Counter-
tenoren

Als 1725 in Neapel Johann Adolf Hasses Oper Antonio e Cleo-
patra uraufgefiihrt wurde, verkérperte die Sopranistin Vittoria
Tesi die ménnliche Titelrolle, die weibliche wurde vom Sopran-
kastraten Carlo Broschi, genannt Farinelli, gesungen. Eine
solche Besetzung war normal im Zeitalter der hermaphroditen
Stimmen, der sexuellen Ambiguitdt im Musiktheater, des
Geschlechtertausches auf der Opernbiihne. In den rund drei
Dutzend Opern, die Georg Friedrich Handel wéhrend seiner
Londoner Schaffenszeit komponierte, waren 86 Mannerrollen
fir die hohe Stimmlage geschrieben, davon allein 56 fiir
Kastraten (in Alt- oder Sopranlage), 28 fir Frauen und zwei flir
Knabenstimmen oder Falsettisten. Wie diese Verteilung zeigt,
genossen die Kastraten eindeutig den Vorzug; nur wenn keiner
der vom Publikum vergoOtterten »evirati« oder »musici« zur
Verﬂ]gung stand, kam eine Frau zum Einsatz. Nicht das Ge-
schlecht war also entscheidend, sondern die Stimmlage - und
die muBte hoch sein. Leuchtende Brillanz und hervorstechen-
der Klang der Stimme wurden mit der hervorgehobenen Posi-
tion des Helden und Liebhabers assoziiert.

Besonderer Gunst erfreuten sich die Kastraten bei Adel und
Klerus. Das hochgradig Artifizielle ihres Singens - dies gilt
sowohl fiir ihren androgyn-ambivalenten Stimmklang als auch
flir ihren extrem virtuosen Vortragsstil — entsprach dem Le-
bensgefiihl der damaligen Oberklasse; ebenso wie die von
jeder urwiichsigen Natiirlichkeit befreiten, kunstvoll zurechtge-
Stutzten Garten und die vor Stuck und Dekor tGberbordenden
Kirchenraume des Barock. Kein Wunder, dall mit dem Durch-
bruch von Aufklarung und Sékularisation, mit den von der
Franzésischen Revolution ausgeldsten sozialen Umwalzungen
auch die Ara der Kastraten zu Ende ging. In Gioacchino Rossinis
reichem Opernceuvre findet sich nur noch eine einzige Kastra-
tenpartie (Arbace in Aureliano e Palmira, Urauffiihrung: Mai-
land 1813), und die letzte bedeutende Rolle fiir einen Kastraten
schuf Giacomo Meyerbeer in seiner letzten italienischen Oper
I crociato in Egitto (Urauffihrung: Venedig 1824) — beidemale
war Giovanni Battista Velluti der Protagonist. Schon zuvor
hatte sich Wolfgang Amadeus Mozart (der noch vom Kastraten
Giovanni Manzuoli im Gesang unterrichtet wurde und auch mit
den Kastraten Senesino und Bernacchi zusammenarbeitete)
Nach der Komposition des Idamante in /domeneo fir den
Kastraten Vincenzo del Prato endgliltig dem Stimmfach des
Tenors zugewandt: Mit dem Belmonte in Die Entfiihrung aus
dem Seraijl 15ste der Tenor den Kastraten als jugendlichen Lieb-
haber gb,

Zu den Spatfolgen der androgynen Besetzungspraxis des Ba-
rock zéhite im frijhen 19. Jahrhundert, dal3 eine Séngerin wie
Pauline Anna Milder-Hauptmann, fir die Ludwig van Beet-
hoven die Titelpartie seines Fidelio komponierte und Franz
SChubert »Der Hirt auf dem Felsenc, als Belmonte und Tamino
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Francesco Bernardi, genannt Senesino

(1812 und 1815 in Berlin} auftrat und dabei durchaus keinen
Einzelfall abgab; andere Sangerinnen sind z. B. in der Titelpartie
von Mozarts La clemenza di Tito aufgetreten. Figuren wie der
Strauss’sche Octavian im Rosenkavalier - eine Frau, die einen
Mann spielt, der sich im ersten und dritten Akt der Oper als
Frau verkleidet - sind ohne das Vorbild der Barockoper eben-

falls nicht denkbar.

Aufstieg und Erfolg des Kastratengesangs sind ebenso eng mit
der Kirchengeschichte verknlipft wie mit der Entstehung und
Verbreitung der Oper. Als erste offizielle Institution beschaftigte
die papstliche Kapelle schon ab etwa der Mitte des 16. Jahr-
hunderts Kastraten in ihrem Chor. Zwar war die Kirche einer-
seits an das Bibelgebot »Mulier tacet in ecclesia« (1. Korinther
14, 34) gebunden, wonach die Frauenstimmen in der Kirche zu
schweigen hatten; andererseits aber wurde der Uberirdisch
tonende »Angelus«-Klang des Kirchenchors wesentlich vom
Timbre heller, hoher Stimmen bestimmt. Erst recht kam die Kir-
chenmusik nicht ohne die hohen Stimmen aus, als sie sich
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zunehmend polyphoner entwickelte. Zunachst gentigten Kna-
benstimmen in Sopran- und Altlage den musikalischen Anfor-
derungen. Gehobenen gesanglichen Ansprichen wurde diese
Lssung jedoch nicht gerecht. Die Knaben wurden durch die
Spagnoletti ersetzt, spanische Falsettisten, die eine spezielle
Technik des Gebrauchs der Kopfstimme so perfektioniert hat-
ten, daf? sie sich auch in die Hohen des Alts und Soprans auf-
schwingen konnten. Doch bald zeigte sich, dald die Kastraten
diesen falsettierenden Séngern in jeder Beziehung uberlegen
waren und sie zu Beginn des 17. Jahrhunderts schnell ver-

drangten.

Parallel zu ihrer Verwendung in der Kirchenmusik erdfinete
sich den Kastraten in der neuen Musiktheaterform der Oper ein
weiteres Wirkungsfeld. Hatte doch der Papst den Frauen auch
das Betreten der Biihne untersagt. In der antiken Tragddie —
nichts anderes als deren Wiederbelebung sollte die Oper sein —
besaRen Frauen ebenfalls kein Mitwirkungsrecht. Es war also
naheliegend, in Fortfithrung dieser Tradition sich auch hier der
Kastraten zu bedienen. Zunachst noch eine elitdre Angelegen-
heit des Adels und an dessen hofische Feste und Paléste
gebunden, 6ffnete sich die Oper bald dem breiten Volk. 1637
gab es im republikanischen Venedig das erste kommerzielle
Opernhaus ltaliens. Gleichzeitig begann der Siegeszug der
Kastraten, die die filhrenden Partien in den Opern vorzugs-
weise ausfiihrten. Das soziale Ansehen, das sie genossen, und
der Reichtum, den sie anhauften, erreichten nie zuvor dagewe-
sene Dimensionen. Die Aura des Besonderen, die sie umgab,
unterstrichen ihre Kinstler- und Kosenamen wie Senesino

oder Farinelli.

Von Kastraten wurden nun auch Komponistenschicksale we-
sentlich bestimmt. Den Erfolg, den Handel gleich mit seiner er-
sten Londoner Oper, Rinaldo, erzielte, verdankte er nicht zuletzt
dem Star Nicolo Grimaldi, genannt Nicolini. Noch wichtiger
fir Handels persénliche Triumphe in der englischen Metropole
wurde der Altkastrat Francesco Bernardi, genannt Senesino.
Handel hatte ihn in Dresden gehdrt und sofort nach London
engagiert. 1720 bis 1728 und 1730 bis 1733 war Senesino der ge-
feierte Protagonist in insgesamt siebzehn Handel-Opern. So wie
er es Handels Musik zu verdanken hatte, da er zum Liebling
der Londoner Opernenthusiasten wurde, so machte er umge-
kehrt durch sein Konnen Handels Opern zu zeitweiligen Kassen-
schlagern.

Was war das Charakteristische dieser Musik; wodurch zeichne-
ten sich die auRergewdhnlichen Féhigkeiten Senesinos und
anderer Kastraten aus? Eine Antwort gibt der Schlisselbegriff
des so inflationar wie meist falsch gebrauchten Terminus Bel-
canto. Mit ihm ist urspriinglich ein zeitlich und formal genau
definierter Gesangsstil gemeint, dessen Auspragung mit den
Af}féngen der Oper zusammenfailt und durch den das mit dem
Prifix Be/ angesprochene Schéne zum Ausdruck gebracht wer-
den soll. Dieser Stil, der sich zur Zeit Caccinis und Peris Anfang
des 17. Jahrhunderts entwickelte, im Barock Héndels seinen
Héhepunkt erreichte und in Rossini seinen letzten herausra-
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genden Vertreter fand, war im Grunde eine Improvisations-
kunst. Der Komponist lieferte dem Interpreten lediglich ein
Skelett von Noten, eine Art Musikstenogramm, das dieser mit
eigenen Ornamenten schmuckte, mit Veranderungen individuell
verzierte und mit Zusatzen versah. Im Vokabular des Belcanto
waren die Messa di voce (das stufenlose An- und Abschwellen
von Ténen), Vorschlage, Triller, Mordente, Rouladen, Gruppetti
{Doppelschlage), Koloraturen aller Art feste Bestandteile. Der
Zweck dieser llluminationen war, die Expressivitat der Musik zu
steigern in engem Einklang mit dem Affektgehalt der jeweili-
gen Arie und gleichzeitig dem Sanger Gelegenheit zu geben,
seine technischen Fahigkeiten und seinen musikalischen Ge-
schmack zu demonstrieren. So wie sich die barocke Architektur
in unzdhligen Arabesken, Rocaillen, Schnérkeln, in feinster Auf-
I6sung und Zergliederung der Formen, in endlosen optischen
Reizen ergeht, sorgt die Musik aus dieser Ara fiir ein adaquates
akustisches Feuerwerk, dessen sinnlicher und nervoser Chren-
kitzel durch die pragnanten, manchmal wohl auch penetranten,
extrem hoéhenbetonten Stimmen der Kastraten zuséatzlich ge-

steigert wurde.

Die stimmlich-physischen Veranlagungen der Kastraten ent-
sprachen ideal den Anforderungen dieser hochartifiziellen
Musik. Die kdrperlichen Folgen der Kastration waren ein Aus-
bleiben der Stimmutation, ein hormonell bedingtes, extrem
vergrof3ertes Langenwachstum - Kastraten von etwa zwei
Metern GroRRe waren keine Seltenheit — und, damit verbunden,
eine Uberdurchschnittliche Lungenkapazitat. Diese wirkte sich
um so mehr aus, als der Kastrat ber eine kiirzere Stimmritze
(Spalt zwischen den beiden Stimmbéndern) verfiigte und zum
Singen daher weniger Luft benétigte. Dadurch erklart sich der
vielfach beschriebene endlose Atem der Kastraten. Auch die
durch die Kastration verzégerte Entwicklung des Kehlkopfes
wirkte sich positiv auf die Beweglichkeit der Stimme aus. Hinzu
kam, daf3 die in frither Jugend beginnende stimmliche Schu-
lung der Kastraten durch den entfallenden Stimmbruch nahtlos
vom Knaben zum Jugendlichen fortgefiihrt werden konnte,
wahrend sonst die durch den Stimmbruch gegebene Zisur
einen Neubeginn des Studiums erforderlich machte. Die fir
heutige Begriffe unglaubliche Agilitdt und Atemkontrolle der
Kastratenstimmen lassen sich erahnen, wenn man eine zwolf-
taktige Kadenz Farinellis heranzieht: Sie besteht aus mehreren
langen Sechzehntelpassagen und Trillern, wobei die ersten sie-
ben Takte oder einhundertflinfzehn Noten auf einem einzigen
Atem gesungen werden miissen.

Freilich darf man keineswegs von der Kastratenstimme schlecht-
hin ausgehen. Unterschiede in Timbre und technischem Koén-
nen dirften signifikant gewesen sein und scheinen vor allem
Hiandels Kompositionsstil geprégt zu haben. Mit den fiir ihn
geschriebenen siebzehn Opern- und drei Oratorienpartien ist
Senesino zweifellos der fiir Hindels vokales Schaffen dominie-
rende und ihn beeinflussende Singer gewesen. Senesinos
Nachfolger als Primo uomo in London waren Giovanni Care-
stini (1734-37), Gioachino Conti, genannt Gizziello {1736/37)
und Gaetano Majorano, genannt Cafarelli (1738). An den fir
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Senesing kg ten Partien fallen yvor allem der relast;\ér?een
ringe Ambitys der Singstimme auf und die knapp be_r_?le nd im
Koloraturen, die oft nur Wenige Takte umfasse_n. Wa r(cajie Ge-
Instrumentalsatz extreme Sprijnge auftauchen, zirkuliert
Sangsstimme eher Stationdr am Plat
daRk der Sénger
cher Virtuositét ist
bleibt Stets eingebung
Schen, affektuésen un
inne ornamentum.

Mponier

. 3 rte
arestinis setyt sich eine stark verande
durch:

Riesenmelismen ohne 1'99“‘*_"_9?I
n den Musikalischep Raum, sind zum Deie
€N inhaltliche Schwerpunkte des Textes gesetzt, -
Stimme i e ein konzertierendeS, Virtuoses Solomsusi_
Sénger dominiert gjg Haupttrager des m -
as Orchester in eine unte
zuriicktritt. Unverkenhbﬁlr
' 98B Handg ip, den letzten Partien, die er C‘;‘:(;
arestinj und Cong; schuyf (Ruggiero in Alcing und Alessa.n iy
i das virtypse Element Qualitativ und quantita
116

. qenan
hi, ge
Brosc
Carlo

ot Farinell



10vap e
nnj Caregtini
i

g:autlich reduziert hat. Dié
ploxer U0ttt e hen Passegen T
gewesen pathetlsc e Bogen- as daf aussch ggeben
renzen ZV\S,e“" mag, W ir nicht- vielleicht War es Diffe-
haufig vo Il(sch de_ Kompomgten ”und singerm wa
modisch rkam. licherwels® gndel n neu-
cin chen Stil def erfolgversprec en derwillig
e gzgangen, iner k plexeren U d ausd cksvolle
n Kompositionsart suriickkeh Konnen-
Wahrend die Handel-Rezeption des Jahrhunderts durch
imponierende edltorl che Anstrengungen g nzeichné ist -
zum Beispiel Fnedr ry rs zwischen 1868 U 885
erschienene AUS abe gamtlic pern i der Héndel—Gesell-
schaft -, aber nicht dureh ein nenswerte A sfiihrungsP’
xis, verzeichnet das fr 20 hundert die erste mafgebll-
che Renaissance der Ha [-Op uf der Biihne S begann
1920 in Gottingen mit Oscar Hagen Produktio er R dellnqa,
der Ottoné (als O10 nd The(’phano), Giulio Cesé (Juliu
César) und d Sersé o (Xerx )folgten. Abgesehen avon, dalk die
se deutsch g€ gsungen n Auffuhrungen eher Arrangements wa-
ren mit bearbelteten und zum Teil neu schrle_ene Librettt,
extremen Kiirzunge d verénderter 0 hestneryng, waren
die Ménnerrollen n besonders ravi den Veranderungen
betroffen. Si€ W Zeit . entspree end Te
noren un aritone r Basse grtraut diesem
ie Fold esamt
Zweck um ein® ran por ? tatellt, un
| inte |lant€ Klang 1d wu stellls
117




astraten gibt es nicht mehr. Die Partien, die sie in den Opern
Jes Barockzeitalters ausfihrten, werden heute von Counter-
endren (Sopranist oder Altus) oder auch von Frauenstimmen
jesungen. Eingenommen durch den unverwechselbaren Reiz
'on Stimme und Erscheinung der Kastraten, haben Komponi-
ten wie Publikum (ber hundert Jahre in der Geschichte der
per diesen faszinierenden Sédngern gehuldigt und sich an ihrer
(unst in ganz unterschiedlichem Kontext des dargesteliten
Jramas begeistert.

atrick Barbier. Der Kastrat in der Oper

ier treten aus verschiedenen Griinden die Unterschiede im
bzialen Verhalten zutage. Zum einen stimmt es zwar, dal3
nige Kastraten, wenn auch recht selten, Frauenrollen liber-
ahmen, als sie noch sehr jung waren. Diese Sanger, die mit 16
der 18 Jahren die Konservatorien verlieRen, verfligten (ber die
2samte Feinheit, Anmut und strahlende Schénheit ihrer andro-
/nen Jugend: Ohne Kérperbehaarung und Adamsapfel, mit
nem feingeschnittenen, glatten Gesicht, das die Frische ihrer
igend unterstrich, gelang ihnen in Frauenkleidern die voll-
mmene Tduschung. Das Publikum liel sich leicht von diesen
it Schleifen geschmiuckten und gepuderten jungen Mannern
ihren Bann ziehen, die eine zweideutige, sinnliche Schonheit
isstrahlten, sich auf der Bithne mit weiblicher Eleganz und
imut bewegten, bevor sie sich am Ende einer Szene endlos
schmachtenden Knicksen ergingen. Es kam sogar vor, daf3
lige Kastraten, wie zum Beispiel Andrea Marini, ausschliel3-
h derartige Frauenrollen sangen, weil ihre Stimme nicht
ftvoll genug war, um die grof3en méannlichen Rollen zu inter-
otieren, flr die sie ausgebildet worden waren. Einziger Nach-
| dabei war die immense Korpergréf3e der Kastraten, die
e korperliche Folge der Kastration war: Diese anomale
08e konnte bisweilen die von den Séngern in ihren Frauen-
idern erzielte Wirkung zunichte machen und die spéttischen
merkungen ihrer Kritiker auf sich ziehen. Charles de Brosses,
isident des Parlaments von Dijon, war duf3erst erstaunt, als
den Kastraten Marianini eine Prinzessin verkérpern sah,
wohl dieser Gber 1,80 m grof3 war und sédmtliche Mitspieler
 Haupteslange (liberragte!

M bildet einen zweiten Sonderfall bei der Besetzung von
uenrollen mit Sangern. Nach dem Willen verschiedener
)ste war Frauen von 1676 bis 1769 der Zutritt zu allen Buh-
' des Kirchenstaates untersagt, damit sie nicht die Tugend
Seminaristen und der Geistlichen, die dort zahlreich vertre-
waren, in Gefahr brachten. So muld3ten alle Rollen mit
er Singstimme, gleichglltig, ob es sich dabei um Méanner-
r Frauenrollen handelte, von Kastraten interpretiert wer-
. Das nannte man »far da donna« {»die Frau machen«}, und
1 fand nichts AuBergewdéhnliches dabei, wenn ein Kastrat
gens in der Kirche bei einer religidsen Zeremonie sang und
nds in Frauenkleidern auf der Blihne erschien. Einige Rei-



sende berichteten, wie vollkommen die Tauschung war, denn
das Haupthindernis, die Stimme, stand dieser Verwandlung in
keiner Weise im Wege: »Als persische Prinzessin gekleidet, mit
Turban und Federbusch, sah er wie eine Kénigin oder Kaiserin
aus, und man hat vielleicht niemals etwas Schéneres auf der
Welt erblickt als ihn in diesen Gewandern.« Viele andere aus-
landische Beobachter verhehlten jedoch ihre Verwunderung
und ihre Enttduschung nicht: »Wie kann man sich an einem
Ballett erg6tzen, bei dem die Primaballerina ein Knabe ist?« Bei
den Marionetten grenzte das Ganze schon fast ans Lacherliche.
»Ballerinen diirfen in Rom nicht auf der Biihne auftreten. Statt
dessen sind es als Frauen gekleidete Knaben, und die Polizei
schreibt ihnen vor, kleine schwarze Hosen zu tragen. Dies galt
auch fur die Marionetten-Ballerinen, die ihre Holzschenkel ent-
bl6Rten, denn schlieBlich hatten auch sie die Sinne der Semi-
naristen erregen kénnen.«

Es versteht sich von selbst, dal man bei diesem Versuch, die
offentliche Moral zu kontrollieren, die entgegengesetzte Wir-
kung erzielte. Nichts war weniger verdorben als die Sitten der
romischen Theater. Die »nUnmoral«, die man bei den Frauen zu
finden meinte, war natirlich bei den Mannern ebenso verbrei-
tet: Zahlreiche »homosexuelle« Affaren verbanden diese femi-
ninen Sanger mit ihren geistlichen Zuschauern oder Génnern,
Da auf der Blihne nur Manner auftraten, war es klar, dal3 man
auf diese Art alles dazu tat, Liebesabenteuer zwischen Man-
nern zu fordern. Die Monsignori und andere Gonner machten
dem Erwahlten ihres Herzens beharrlich den Hof, besuchten ihn
morgens, auch beim Schminken und Ankleiden im Theater, und
Uberh&uften ihn mit Geschenken und Liebesbriefen. Casanova
erzahlte uns, wie er im Theater einen jungen Kastraten namens
Aliberti sah, welcher der Liebling des Kardinals Borghese war
und jeden Abend mit ihm allein soupierte. Italien, das bereits
in ganz Europa den Ruf des Landes der »Homosexualitat«
hatte, verstarkte dieses Image noch zusatzlich durch die selt-
same Ambiguitat, die in den rémischen Theatern herrschte:
Schenkt man Montesquieu Glauben, dann gab es nichts, was
die Rdmer starker zu dieser »philosophischen Liebe« inspiriert
hatte, als die »Fraumanner« auf der Bihne.

Rom blieb also etwa ein Jahrhundert lang ein Sonderfall in
Europa: Die Hauptstadt des Papsttums trug dazu bei, daR die
Nachwelt ein weitgehend verfélschtes Bild angeblich »homo-
sexueller« Kastraten erhielt, die gewdhnlich Frauenkleider
getragen hatten. Davon unterschied sich die Realitat in den an-
deren italienischen Staaten grundlegend, angefangen mit dem
diesen Sangern zugedachten Repertoire. Man kam selten auf
die ldee, groRe Frauenrollen mit Kastraten zu besetzen. Seit
dem 17. Jahrhundert gelang es einigen Sangerinnen, sich in
den Rollen von Eurydike, Poppaea, Kallisto oder Juno zu be-
haupten. Im 18. Jahrhundert setzten die grofsen Kiinstlerinnen
Francesca Cuzzoni und Faustina Bordoni strahlend das Bild
einer talentierten und alles erobernden Primadonna in Szene,
die oftmals eine ebenso hohe Gage erhielt wie ihre mannlichen

Kollegen.
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R_obert Braunmiiller. Das Ballett in der Oper als
E|nla.ge pder Pantomime. Handels Zusammen-
arbeit mit der Tanzerin Marie Sallé

Gesang und Tanz sind eng verwandte Klnste. Schon die ilte-
stgn Opern wie Monteverdis L'Orfeo enthalten Ballette, ebenso
wie spater die Werke Lullys und Rameaus oder die grofden
Opern des 19. Jahrhunderts. Zu Handels Ariodante gehéren
ebenfalls ausgedehnte Tanzszenen. Dabei bilden Ballette in der
Opera seria des 18. Jahrhunderts die Ausnahme. Handel selbst
ist daflir der beste Zeuge. Als er 1713 seine Oper Teseo kom-
ponierte, die auf Philippe Quinaults Libretto fiir Lullys Thésée
(1675) basiert, behielt er zwar die spektakuldren szenischen
Effekte bei, strich aber neben allen Chéren auch die Ballette.
So reduzierte er den dramatischen Konflikt, der sich in der
franzésischen Vorlage vor dem Hintergrund politischer und re-
l|giéser Zeremonien abspielt, auf die typischen Affektgegen-
s'?tze einer Opera seria. Auch bej Ottone, re di Germania (1723),
einer Neuvertonung des Librettos von Antonio Lottis Festoper
Teofane, die Handel kurz zuvor in Dresden gesehen hatte und
deren Sangerensemble er nach London abwarb, strich er die
eng mit dem hofischen Zeremoniell einer Fiirstenhochzeit ver-
bundenen Ballette am Ende der Akte.

Handels Ballett-Skepsis, die sich in diesen MaRnahmen auszu-
driicken scheint, steht nicht allein; sie wurde von allen Kompo-
nisten und Textdichtern der Opera seria geteilt. Die franzosi-
sche Tragédie en musique mit ihren umfangreichen Tanzsze-
nen blieb eine operngeschichtliche Sonderentwicklung. Im
ersten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts, das Hindel als Opern-
komponisten prigte und in dem er seine groRe Reise nach
ltalien unternahm, bemiihte man sich dort um eine Anndherung
der Libretti an das klassizistische Sprechtheater. Die Mischung
komischer und ernster Szenen zu einer bizarr-bunten und
unterhaltsamen Revue, wie sie bis 1700 vorherrschte, wurde
zunehmend als geschmacklos empfunden. Im Zuge dieser
Literarisierung der Oper, die mit dem Namen des Librettisten
Apostolo Zeno verbunden wird, verschwanden nicht nur farcen-
hafte Episoden und phantastische Biihneneffekte aus den Opern-
handlungen, sondern auch die meist an den Aktschliissen
plazierten und durch Gétterauftritte nur diirftig legitimierten
Ballette. Das bedeutet jedoch nicht, daf im Verlauf des Theater-
abends gar nicht mehr getanzt wurde. Das Ballett blieb ein
fester Bestandteil der Opernauffiihrung, es wurde jedoch in die
Pausen zwischen den Akten verlegt.

Bei einem normalen Opernabend des 18. Jahrhunderts in Italien
oder auch an einem hdfischen Theater im deutschsprachigen
Raum wurden nach dem ersten Akt der Seria ein dramatisch
akzentuiertes und nach dem zweiten Akt ein heroisch-komi-
sches Ballett gezeigt, das von sechs bis acht Ténzern ausge-
flihrt wurde. Auf die letzte Szene der Oper folgte — wie noch in
Mozarts Idomeneo - ein Ballo, der als Fest aus der gliicklichen
Lésung des dramatischen Konfiikts abgeleitet war. Diese Praxis
hielt sich in ltalien bis weit ins 19. Jahrhundert; noch bei der
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Urauffihrung von Verdis Otello (1887) in der Mailander Scala
wurde hinterher ein Ballett aufgefiihrt. Die Trennung der Ballette
von der Opernhandlung beglinstigte auf ldngere Sicht jedoch
die in der Mitte des 18. Jahrhunderts einsetzende Emanzipa-
tion des Balletts von einer dekorativen Opernzutat zur autono-
men Kunstform. Doch noch die Handlungsballette Jean Georges
Noverres, die nach 1760 in Stuttgart entstanden, waren zwi-
schen die Akte einer Opera seria eingelegt. Die Musiken der
Zwischenaktballette des 18. Jahrhunderts stammten nur selten
von Opernkomponisten; sie wurden meist von den Choreogra-
phen aus vorhandenen Tanzsétzen zusammengestellt. Da sie
nur selten mit dem Auffihrungsmaterial der Opern aufbewahrt
wurden, sind sie heute Gberwiegend verloren. Auch die spater
zwischen die Akte einer Opera seria eingelegten Buffo-Opern
und komischen Intermezzi konnten die Ballette niemals ver-
dréngen, weil der Tanz beim Publikum ungleich beliebter als
die Opera buffa war.

Im englischen Theater spielten Tanze sowoh! in der revueartigen
Masque, einer Mischung aus gesprochenen Dialogen, Chéren,
Ténzen und szenischen Effekten, als auch in den Semi-Operas
Henry Purcells einschlieRlich seiner Oper Dido and Aeneas
(1689) eine wichtige Rolle. Zwischenakt-Ballette waren in Lon-
don auch bei Schauspielaufflihrungen eine Selbstverstandlich-
keit. Den Besucher einer Vorstellung von Shakespeares Mac-
beth erwartete 1734 ein Pierrot- und ein Holzschuhtanz-Ballett
zwischen den Akten und am Ende auch noch eine burleske
Komaddie. Dennoch gab es in Handels Opern vor seiner Zusam-
menarbeit mit John Rich, im Unterschied zur kontinentalen
Praxis und vermutlich aus Kostengriinden, keine Ballette. Fran-
zosische Besucher vermil3ten die aus Paris gewohnten Divertis-
sements und hielten die Auffithrungen flir armlich. Auch Tanz-
einlagen im italienischen Stil waren selten. Als 1717 der neun-
jahrige Kinderstar Marie Sallé, der Jahre spéter die Tanze in
Ariodante choreographieren sollte, mit seiner Schwester in
einer Auffihrung von Rinaldo auftrat, war das kurze Ballett
zweier Sirenen, das bei der Urauffihrung von 1711 noch zu
sehen war, langst gestrichen. Die beiden Kinder tanzten nicht in
der Oper, sondern zwischen den Akten.

Ungewohnlich an den Balletten in Ariodante, die im ersten und
dritten Akt als Feste in die Handlung integriert sind und am
Ende des zweiten Aktes Ginevras unruhige Trdume darstelien,
ist also das, was wir heute fur einen Normalfall halten méch-
ten. Ein italienischer Besucher in Covent Garden hatte sich
1735 uber die Relikte eines veralteten Stils gewundert. Denn
Handels Opern waren im ganzen durchweg retrospektiv. Da-
mals zéhlten in der Oper allein der virtuose Gesang und die
melodische Stilisierung der Affekte in Arien, deren Orchester-
begleitung in den Werken von europaischen Berlihmtheiten wie
Hasse oder Pergolesi lediglich harmonisch-stutzende Funktio-
nen Gbernahm. Handel verschmahte nicht nur die — von seinen
Zeitgenossen fir maf3stabsetzende Errungenschaften gehal-
tenen — Operntexte Pietro Metastasios mit ihrer geschliffenen
Sprache zugunsten &lterer Libretti, er behielt auch konzertie-
rende Instrumente und eine bewegte Balllinie bei, die dem
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Mieder, ja sogar ohne Zierat auf dem Kopfe, mit offenem Haar,
sie war ohne Korsett und Robe, in einem einfachen Musselin-
Gewand, wie eine griechische Statue«, berichtete der London-
Korrespondent des Mercure de France. Die Abkehr vom héfi-
schen Kostlim war mehr als eine erotische Sensation; sie er-
mdglichte dem Zuschauer die Wahrnehmung eines den ganzen
Kérper Uber die stilisierten Schrittfolgen hinaus einbeziehen-
den Bewegungsablaufs, der einer freieren Kleidung bedurfte
und durch den antikisierenden Stoff legitimiert wurde.

Rich erdffnete die neue Opernspielzeit in Covent Garden am
9. November 1734 programmatisch mit der dritten Fassung von
Héndels 1712 nur maRig erfolgreichen Pastoral-Oper 11 pastor
fido. Fiir die intendierte Verbindung von Oper und Ballett eig-
nete §ich dieser Stoff besonders, weil bereits die Vorlage, Gio-
vanni Battista Guarinis 1580 entstandene »tragicomedia pasto-
rale«, die Szene »la gioca della cieca« enthielt, die nicht nur
gesungen, sondern auch in Anlehnung an die antike Praxis mi-
misch-ténzerisch aufgefiihrt werden soll. Auf diese Synthese ziel-
te, vs_/enigstens in einer kurzen Passage, der aus vorhandener
Musik neu zusammengestellte Prolog Terpsicore. In ihm stellte
Sallé zu einem gesungenen Duett tanzend die Gefiihle erwa-
chender Liebe dar, worauf eine Pantomime der Eifersucht folgte,
Handel komponierte dazu ein mit Air tberschriebenes Musik-
stlick, das keiner der tiblichen Tanzformen mehr entspricht.

Der Prolog blieb jedoch eine leere Versprechung. In keiner der
folgenden Opern wurde wie in Terpsicore zu einem Duett ge-
tanzt. Die neu komponierten Ballette fir /I pastor fido wider-
sprachen zwar der Gattungskonvention der Opera seria, doch
sie blieben konventionelle Einlagen entsprechend der trivialen
Empfehlung des deutschen Tanzmeisters Gottfried Taubert im
Rechtschaffenen Tanzmeister von 1717: »Es handelt die Mate-
rie von Schéffern und die Scene praesentieret Schaffereyen, so
kann ein Schaffer-Ballett aufgefiihrt werden.« Ansétze zu einer
pantomimischen Darstellung werden durch den dramatischen
Zusammenhang nirgends nahegelegt. Das Ballett am Ende des
ersten Aktes von Ariodante dhnelt den entsprechenden Entrées
in Il pastor fido allein schon wegen der pastoralen Atmospha-
re, die von der einleitenden Sinfonia im Siciliano-Rhythmus be-
schworen wird. In Verbindung mit dem Liebesduett Ariodantes
und Ginevras und dem in die Tanzszene eingeschobenen zwei-
ten Duett entsteht durch die allgemeine Freude eine Fallhéhe
fir die emotionalen Zusammenbriiche und die Selbstmordver-
suche im néchsten Akt, wenngleich das ahnungslos-allzufrohe
Glick des Paares bereits durch die Intrige Polinessos (iber-
schattet ist. Hier und im Finale des dritten Aktes schafft Handel
wie in den anderen Covent-Garden-Opern durch die thema-
tisch-musikalische Verbindung einzelner Nummern gréRere
Formkomplexe, die in den Opern ungewshnlich sind und erst
wieder in seinen spiteren Oratorien vorkommen.

Bedeutender als die beiden konventionellen Ballett-Entrées im
Stil der franzgsischen Oper am Ende des ersten und dritten Ak-
tes ist die Traumpantomime, die den mittleren Akt beschlieft.
Polinessos falsches Spiel zerstért das pastorale Idyll. Ario-
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dante, der Ginevra fur untrey halt, hat sich scheinbar aus Gram
ins Meer gestiirzt. Um ihn

zu réachen, deckt sein Bruder Lurcg-
nio die vermeintiiche Schuld Ginevras auf und beschuldigt sie
sie von ihrem Vater verstolRen wnr.d.
-Rezitativ steigert sich ihre Ver;welf—
lung bis an den Rand des Wahnsinns: Ginevra fordert die Fu-

r ruhigen Musik, die dem barocken
spricht, erscheinen die »angenehmen
beruhigen. In schroffem Kontrast dazu
unheilvollen Trdume« zu einem Allegro

Sturmszene oder eines

Schlummer-Topos ent
Traumex, die Ginevra
folgt der Auftritt der »

der Streicher, dag an di
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einer Ballerina denn als &sthetische Revolution verstanden
wurde, blieb unwiederholt.

Héndel, so scheint es, konnte die Abreise der Ténzerin ver-
schmerzen. Bei spateren Wiederaufnahmen von Alcina und
Ariodante wurden die Ballette einfach weggelassen; der Kom-
ponist verarbeitete die meisten Tanzsitze der Covent-Garden-
Spielzeit 1734/35 zu den Sonaten op. 9 flir zwei Violinen oder
Flten mit GeneralbaB3, die 1739 versffentlicht wurden. Handel
hielt Tanz offenbar kaum fir den integralen Bestandteil einer
Opernauffihrung und erflillte in der Spielzeit 1734/35 woh! nur
noch die Winsche von John Rich. Die Anderungen im Ario-
dante-Autograph deuten darauf hin, daR der Komponist eher
auf duBere Umsténde reagierte, als daR er eine eigene prazise
Vorstellung von der Funktion des Tanzes im dramatischen
Zusammenhang seiner Opern besessen hitte. Sie galten ihm

als ornamentales Beiwerk, das den Schauwert einer Oper er-
hohte.

Es ist vielleicht kein Zufall, daR er zur gleichen Zeit damit be-
gann, wahrend der Pausen der Oratorienauffiihrungen, die er
ebenfalls in Covent Garden veranstaltete, improvisierte Orgel-
konzerte zu spielen, quasi in Analogie zu den Zwischenaktbal-
letten in den Opern. Um 1735 dominierte auf der Biihne die
kunstvolle Stilisierung der Geflihle. Die Forderung nach einer
Naturlichkeit wurde in Oper, Ballett und Sprechtheater erst
Mitte des 18. Jahrhunderts erhoben. Der Versuch, Verbindungs-
linien zwischen Sallé und Noverre oder gar Handel und Gluck
zu ziehen, stiftet Kontinuitaten, die in Wahrheit nicht existieren.
Die Modernitat der Traumpantomime war offenkundig ein Zu-

fallsprodukt und die Zeit fir das Ballet en action noch nicht
reif.
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ssgar Skiba: Welle, 1997

Einer meiner Freunde ging ins Meer.
Ich habe ihm zu lange nachgeschaut.
Davon wurden meine Augen leer.
Kein Bild, das nur von sich aus bleiben sollte.
Er hat sich keine Warter zugetrau,

Die ich zur Not fiir mich behalten wollte.
Thn zu vermissen, wire wohl nicht fair.

Thomas Kunst



Die Sonne geht auf.

Ob Bliiten am Knospen

Tiler vernebelt

Schnee iiberm Land:

Die Welt in der Sonne — wieder
ein Tag.

Ich steh da und 6ffne die Augen

und sehe:

Dort

Heute nacht oder

wars gestern in diesen welchen denn Armen
gelegen in Gedanken an alles und niches und dein
Winken

zum Abschied mein Licheln verbirgt

Wieder ein Tag,

Stein.

Also hinein, Taten

geschlagen, Rebe Fisch Vogel

flog eine Krone (tief, tiefer in Grund)
gemeiflelt in Stein

die grofien Schlachten, triumphale
Siegergebirden, ergebene Unterwerfung
der licherlichen Verlierer.

Friederike Roth

Helga Paris: Handel-Denkmal auf dem
Markt in Halle/Saale
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The Story

Act One

Princess Ginevra is in love \{vith Ariodante, a knight. Her father, the King of Scotland, approves of
per choice and accepts A.rlodante as his son-in-law and heir. Polinesso, the Duke of Albany,
would also like to marry Ginevra and succeed to the throne, but Ginevra spurns his suit.

Dalinda, a lady of the court who attends on Ginevra, is infatuated with Polinesso and rejects
_Ariodante’s brother, Lurcanio, who loves her dearly. Polinesso decides to use Dalinda in his plot
1o get rid of Ariodante, his rival for the throne. He promises to court Dalinda if she will help him
by dressing in Ginevra’s clothes and letting him into the princess’s chambers one night.

Act Two

_Ariodante tells Polinesso about his forthcoming marriage to Ginevra and Polinesso, pretending
+0 know nothing of the engagement, declares that Ginevra has on several occasio'ns favoured
piim with unchaste to!<ens of IO\_/e. When Dalinda, dressed as Ginevra, now appears as arranged
and goes off with Poh_nesso, Ariodante believes the lies the duke has told him He is beside him-
self with despair at this apparent betrayal by his fiancée and wants to commit. suicide. Lurcanio,

bserved what has taken place i i i ;
who has also 0 : . restrains him, urging him not t i
[ife ona worthless woman; if anyone deserves to die it is she. ? 0 throw away his

is about to declare Ariodante his heir when Odoardo

kin i
The ghe news that Ariodante has thrown himself into the sea

a courtier of the king, comes

0 with t ; ; i - Lurcanio accuses Ginevra of
L aving beden t:eW(;anliien c;fshr:issbdr:ltjgirt:rd:a;hpr being unfaithful. The king is not prelgarerd to
owledgd® / - n Inevra is totally bewild
af::d the accusations levelled against her and almost goes outyof he:— mei:-.edd'-shfe cannot un'der-
S e and ongs for death. - 1s plagued by night-
ma
Aot Three
survived his attempted suicide. He saves Dalind
- odante has > ] alinda from two assassins w i-

ﬁ;lsso has hired to murder her. From Dalinda Ariodante then learns the truth about t?azn;upkc:el'ls
jntrigue-

The king insists that a knight be found to champion Ginevra’s cause in a trial by ordeal against

linesso offers hinjself. As he believes Ariodante to be dead, there would be nothing
om marrying Ginevra |f.he were victorious. Polinesso and Lurcanio fight and Poli-
lly wounded by Lurcanio and confesses his guilt as he lies dying.

Lurcanio. Po
1o stop him fr
nesso is morta

Ariodante returns to the king’s court and explains everything, announcing Ginevra's innocence
and begging the king to pardon Dalinda for the unwitting part she has played. Lurcanio assures
Dalinda that he still loves her dearly and urges her to love him back, and after some hesitation
she consents. The king publically acquits Ginevra of all guilt and she is reunited with Ariodante.

Translation: Susan Bollinger
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Résumé

Acte 1

La princesse Ginevra aime le chevalier Ariodante. Le roi d’Ecosse, pére de Ginevra, considére

déja Ariodante comme son gendre et successeur au trone. Polinesso, duc d'Albanie, souhaite
également accéder au trone, mais Ginevra le repousse.

Dalinda, confidente de Ginevra, est amoureuse de Polinesso. Elle refuse I"'amour sincére que
Lurcanio, frére d'Ariodante, éprouve pour elle. Polinesso veut, & présent, utiliser Dalinda pour
écarter son rival de l'accession au trone, Ariodante. || promet & Dalinda de I'exaucer si, vétue
comme Ginevra, elle consent a le recevoir la nuit dans les appartements de la princesse.

Acte 2

Ariodante explique a Polinesso qu'il va bientdt se marier avec Ginevra. Polinesso prétend que
Ginevra lui a accordé plusieurs fois ses faveurs. Au moment ot Dalinda apparait, habiliée
comme convenu avec les vétements de Ginevra, puis s'éloigne avec Polinesso, Ariodante croit
aux mensonges du duc. Horrifié de I'infidélité apparente de sa fiancée, il se prépare a se donner

la mort. Lurcanio, qui a observé la scéne, le retient: si quelqu’un mérite la mort, alors c’est I'infi-
dele Ginevra.

Le roi proclame Ariodante successeur au trone. Odoardo, au service du roi, apporte la nouvelle
qu’Ariodante s'est jeté a la mer. Lurcanio accuse Ginevra d'étre, par son infidélité, a l'origine de
la mort d’Ariodante. Le roi désavoue sa fille, qui ne peut pas démentir les accusations dirigées

contre elle. Ayant a moitié perdu la raison, Ginevra est terrorisée par des cauchemars et appelle
la mort.

Acte 3

Ariodante a survécu a sa tentative de suicide. Il sauve Dalinda des deux assassins soudoyes par
Polinesso. Dalinda expose a Ariodante les faits réels.

Le roi attend le chevalier qui sera prét a se battre contre I'accussateur Lurcanio dans un juge-
ment de Dieu afin de sauver I'honneur de Ginevra. Polinesso se présente pour le combat;
croyant Ariodante mort, plus rien ne s'opposera, en cas de victoire, a son mariage avec Ginevra.

Au cours du duel, Polinesso est blessé mortellement par Lurcanio et, au seuil de la mort, avoue
la supercherie.

Ariodante revient a la Cour du roi et proclame l'innocence de Ginevra. Il demande aussi gréce
pour la complice Dalinda. Lurcanio assure & Dalinda toujours I'aimer; c’est seulement aprés

quelques hésitations qu’elle ose accepter cette nouvelle aventure. Ginevra est lavée de tout
soupgon par son pére et unie a Ariodante.

Traduction: Etienne Gillig
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