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Du kamst zu mir, mein Abgott, meine Schlange,
In dunkler Nacht, die um dich her ergltihte.
Ich diente dir mit Liebestiberschwange
Und trank das Feuer, das dein Atem spriihte.
Du flohst, ich suchte lang in Finsternissen.
Da kannten mich die Gotter und Dédmonen
An jenem Glanze, den ich dir entrissen,
Und fithrten mich ins Licht, mit dir zu thronen.

Federn ,
Ricarda Huch
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Handlung

1. Akt - Ipomene verabschiedet sich von
ihrem Geliebten Cloridoro, den ein Befehl
Atraces aus ihrer Néhe ruft.

Wéhrenddessen erscheint Atamira auf der
Suche nach ihrem Gatten Acrimante, der sie
verlassen hat. Als sie Acrimante begegnet,
wehrt dieser Atamiras leidenschaftliche
Liebesbekundungen ab, den Blick schon auf
neue amourdse Abenteuer gerichtet.

Die ihr Schicksal beklagende Atamira wird
von Kanig Atrace entdeckt. Dieser, der eben
noch die Vorziige seines Lebens bekundete,
das frei von der Liebe und den damit verbun-
denen Schmerzen ist, verliebt sich sofort in
die weinende Schéne und lésst sie in seinen
Palast bringen. Die allein zuriickgelassene
Ipomene gibt ihrer Trauer tiber die Abwesen-
heit Cloridoros Ausdruck und erregt das Inte-
resse Acrimantes, der sich auf der Suche
nach seinem Freund Cloridoro befindet.
Inzwischen umschwérmt Acrimantes Diener
Bibi Ipomenes alte Amme Delfa, die seinem
Charme nur schwerlich widerstehen kann.
Delfa soll ihm behilflich sein, Acrimantes Ver-
langen zu stillen und eine Begegnung mit
Ipomene zu ermdglichen. Die Dienerin
brennt vor Liebe fiir Bibi und schlégt ihm ein
néchtliches Rendezvous auf dem Balkon vor.
Bibi gibt Acrimante die letzten Anweisungen
fur die geplante Begegnung mit Ipomene
und bittet ihn um seinen edlen Mantel fiir
das Treffen mit Delfa.

2. Akt - Atrace und Cloridoro haben Bibi
beobachtet, halten ihn im Mantel seines
Herrn jedoch fir Acrimante auf dem Weg zu
einem Rendezvous im Palast.

Acrimante beklagt indes die unbeeinfluss-
bare Macht der Liebe. Wéhrend er Ipomene
erwartet, gibt ihm Bibi seinen Mantel zuriick.
Acrimante versucht nun, I[pomene zu ver-
fuhren, aber beide werden von Bibi unter-
brochen: Atrace hat Acrimante zu sich
befohlen. Ipomene verspricht, auf ihren
Verehrer zu warten.

Atrace glaubt sich von Acrimante und Atami-
ra verraten. Sie kann sich seine Vorwiirfe
nicht erkldren und z6gert noch immer, dem
Werben des Konigs nachzugeben.

Atrace verurteilt Acrimante zum Tode, Atami-
ra jedoch beschlieRt trotz der Verletzungen,
die Acrimante ihr zugefiigt hat, sein Leben
zu retten. Sie bietet Atrace an, das
Todesurteil mittels Gift auszufiihren. Statt-
dessen aber reicht sie Acrimante, der den
Tod als sein Schicksal angenommen hat,
lediglich ein Schlafmittel.

Cloridoro glaubt indes, Ipomene habe ihn
mit Acrimante betrogen und wirft ihr
Untreue vor. Delfa und Bibi jedoch verteidi-
gen Ipomene und tiberzeugen Cloridoro,
dass sie ihm immer treu gewesen sei. Er
bittet [pomene um Vergebung, beide
beschwaren emeut ihre Liebe.

Atrace glaubt, durch den Tod Acrimantes
Frieden gefunden zu haben und bedréngt
Atamira wiederum, seine Frau zu werden.

{
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Delfa spielt Bibi vor, der Geist Acrimantes zu
sein, tréstet ihn aber anschlieBend.

3. Akt - Bibi wacht bei seinem Hermn, den
er fiir tot halt. Als Acrimante wieder zu sich
kommt, jagt er Atamira davon und erkundigt
sich bei Bibi nach Ipomene. Sein Diener
verrat ihm, dass sie in dieser Nacht im
kéniglichen Garten sein werde, wohin auch
Cloridoro kommen wird. Bald darauf ver-
nimmt Tidemo, Ipomenes Beschtitzer,
Schreie und eilt Ipomene zu Hilfe. Dabei
wird er von Acrimante getotet. Als Konig
Atrace den Toten entdeckt, schwort er, die
Tat zu rdchen und befiehlt, fir Tidemo ein
prunkvolles Begrébnis auszurichten.

Atamira ist hin- und hergerissen zwischen
Atrace, der sie begehrt, und Acrimante, an
den sie sich noch immer gebunden fiihit.
Atamiras Vater, der Konig von Korinth,
bedroht Atrace mit Krieg, falls er Atamira, die
sich in seiner Gewalt befénde, nicht umge-

hend heirate. Atrace ist dazu bereit, doch
Atamira verweigert ihm die Ehe. Voller Zorn
stellt Atrace sie vor die Entscheidung, ihn zu

heiraten oder zu sterben.

Vor der Statue des Tidemo, die zu dessen
Gedenken errichtet wurde, verspottet
Acrimante den Toten. Bibi soll die Statue
zum Abendessen einladen. Zum Entsetzen
des Dieners verspricht sie zu kommen. Als
Acrimante die Statue bertihrt, ist es um ihn
geschehen: Er ist gezwungen, ihr ins Toten-
reich zu folgen.

Durch Bibi, der um seinen Herrn trauert,
erfahrt Atamira vom Tod ihres Gatten. Sie ist
erstaunt, dass ihr diese Nachricht keinen
Kummer bereitet und sich ihrer stattdessen
frohe Zukunftsvisionen beméchtigen. Sie
willigt in die Hochzeit mit Atrace ein.
Ipomene und Cloridoro finden neu zueinan-
der, und Bibi verbindet sich mit Delfa, um
sich tiber den Verlust seines Herrn hin-
wegzutrosten.
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L'empio punito
Christophe Rousset

Wéhrend Giulio Rospigliosi unter dem
Namen Clemens IX. zum Papst gewéhlt
wird, kommen die Briider Jacopo und
Alessandro Melani aus Pistoia, dem groRen
Herzogtum der Toscana, aus dem auch der
Papst stammt, in Rom an. Sie werden bei
den Prinzen Colonna eingefihrt, dank der
Empfehlungen ihres Bruders Atto, einem
international renommierten Kastraten. Er
war im Jahre 1647 der ,Orfeo” von Luigi
Rossi und gleichzeitig Spion im Dienste von
Mazarin. Bald schon vertraute man jedem
der beiden die Komposition einer Oper an:
Jacopo |l girello” (1668) und Alessandro
,Lempio punito” (1669).

Der Librettist ist in dem Textbuch, das wir
in der Bibliothek von Bologna eingesehen
haben, nicht vermerkt. Dagegen wird das
Libretto auf der handgeschriebenen Partitur,
die in der Bibliothek des Vatikans in Rom
aufbewahrt wird, Filippo Acciaiuoli ,fiorenti-
no” zugeschrieben. Dieser Florentiner war
tibrigens auch Impresario, Komponist und
Erfinder von Theatermaschinen. Er scheint
der Erste gewesen zu sein, der den Don
Juan auf die Opernbiithne gebracht hat.
Indessen weist nichts in den Namen der
handelnden Personen auf ihn hin. Man
braucht aber nicht lange, um den Verfiihrer
Acrimante (der mit der Sopranstimme
eines Kastraten besetzt wurde) zu erken-

nen: Er hat seine Frau Atamira verlassen,
die ihm voller Sehnsucht folgt, und er will
die Schwester des Kénigs verfiihren — die
junge Ipomene, die seinem besten Freund
Cloridoro versprochen ist.

Ohne Miihe erkennt man auch in Bibi den
Diener des Don Juan. Er ist — wie Leporello
— der Streiche und Intrigen seines Herm
mide, wird aber in gleichem MaRe von
dessen verwegensten Abenteuern fasziniert
und animiert. Bibi wird sich bei Ipomene in
der Verkleidung seines Herrn Acrimante
einfthren; dort will er auch Ipomenes
Amme Delfa wiederfinden, der er den Hof
macht, um die frevelhaften Amouren
seines Herrn zu unterstttzen. Von Kénig
Atrace zum Tode verurteilt, wird Acrimante
durch seine Frau Atamira gerettet, die ein
Gift durch ein Schlafmittel ersetzt. Als
Ipomenes Erzieher Tidemo ihn erkennt,
totet ihn Acrimante. Dieser Tote, der in
seiner Ruhe gestort wird, erscheint als Sta-
tue wieder und reit Acrimante in das Hol-
lenfeuer mit.

Nach Acrimantes Tod nimmt Atamira die
Hand des Konigs Atrace an, der sie
umwirbt. Cloridoro und Ipomene finden
das Vertrauen ineinander wieder, und Delfa
und Bibi finden zusammen wie die Perso-
nen aus einer Erzahlung von Boccaccio.
JLieto fine" also fiir diesen ersten ,Don
Giovanni”, in dem — wie immer — jeder-
mann ein wenig verwirrt zurlckbleibt, ver-
wirrt von der diabolischen Unverschamtheit
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der Zentralfigur, die gleichzeitig faszinieren-
der Ausdruck ist von totaler Freiheit, Sitten-
losigkeit und grausamster Bestialitét.

Die Musik von Alessandro Melani

entspricht vollkommen dem Stil der italie-
nischen Oper der zweiten Halfte des 17.
Jahrhunderts. Sie ist Erbe des letzten
Cavalli (Francesco Cavalli, 1602-1676),
Luigi Rossis (1598-1653) und des Floren-
tiners Antonio Cesti (1623-1669). Melanis
Musik wechselt zwischen Ritornellen der
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beiden Soloinstrumente und dem Basso
continuo, Rezitativen im florentinischen
Recitar cantando"-Stil, Ariosi, Arien vom
,canzonetta”Typ und Arien von groRen
Proportionen, begleitet von verschiedens-
ten Instrumenten, oft als Strophen
angelegt. Die Musik nutzt — im Gegensatz
zu der von Cesti zum Beispiel — eine
auBerst vielfaltige Rhythmik, welche die
unwiderstehliche Art der volkstiimlichen
Personen Bibi und Delfa charakterisiert,
aber fiir die tragischen Personen verklarte
Lamenti findet.

Die Partie des Acrimante, man ahnt es, ist
besonders reich, und die Instrumente ver-
stérken in bemerkenswerter Weise den
Sinn seiner gesungenen Worte sowie die
dramatische Spannung, in der er sich
befindet.

Das Werk, das unzéhlige Schénheiten
enthélt, musste gekiirzt werden, um den
fur eine moderne Auffiihrung moglichen
Proportionen gerecht zu werden.

Ein Zeitgenosse Melanis, der Maler Salvator
Rosa, der eine der rémischen Auffiihrungen
bei den Prinzen Colonna besucht hatte,
beklagte die riesigen Ausmalle des Werkes.
Ohne Striche wiirde die Auffiihrung vier
Stunden dauermn.

Wenn man eine Periode der Kunst wirklich
,barock” nennen kann, dann ist es die ita-
lienische Oper des 17. Jahrhunderts. Der
menschliche Ausdruck transzendiert in die
raffiniertesten Kunstformen.
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Don Juan geht zur Oper

Der Librettist der Oper ,L'empio punito”, Fi-
lippo Acciaiuoli, geboren in Rom und ausge-
bildet am Collegio Romano, gehorte einer
wohlhabenden adligen Familie an und war
der Bruder eines Kardinals. In Florenz war er
dadurch bekannt, dass er als Mitglied der
Accademia degli Immobili zu einer aus Adli-
gen bestehenden Tanzgruppe gehérte.

Er war ein abenteuerlustiger Geist, den es
zu jahrelangem Umherziehen in weit ent-
fernte und sogar exotische Lander trieb. Er
war in den héchsten sozialen und kul-
turellen Schichten gem gesehen, genoss
die Protektion von Fernando de’ Medici
und Christine von Schweden und wurde
schlieRlich in die literarische Akademie
,Arcadia” aufgenommen. Zuriick in Rom,
zeigte sich bald seine Leidenschaft fiir das
Musiktheater. Er schrieb und realisierte
unter anderem die Stticke |l girello” und
,Lempio punito”, die von den Briidern
Jacopo bzw. Alessandro Melani vertont wur-
den. Besonders in ,l'empio punito” zeigt
sich Acciaiuolis Vorliebe fiir groBe szenische
Effekte und den Einsatz Aufsehen erregen-
der Maschinen, die er im Ubrigen selbst
erfand und entwickelte. Im Libretto sind

12 Szenenwechsel und der Einsatz von

3 Maschinen vorgesehen: ein kenterndes
Schiff, das Boot von Caronte, dem Toten-
féhrmann und die fliegende Statue des
Tidemo. Die Geschichte spielt nicht, wie

bei den vielen anderen Don-Juan-Stticken
tiblich, zwischen Neapel, Sevilla und
Kastilien in einer nicht bestimmten, aber
nahe gelegenen Zeit. Stattdessen wird sie
in ein fantastisches, opemhaft pseudoklassi-
sches Umfeld verlegt, nach Pella, an den
Hof eines Konigs von Mazedonien mit dem
Namen Atrace.

Der Komponist Alessandro Melani war erst
kurz zuvor, im Herbst 1667, dazu berufen
worden, die Kapelle von Santa Maria Mag-
giore zu leiten. Moglicherweise niitzte es
ihm, aus Pistoia zu stammen und von
einem Verwandten des regierenden
Papstes Rospiglioso getauft worden zu sein.
Er war damals gerade um die 30 Jahre al,
hatte aber schon kirchenmusikalische
Erfahrungen durch seine seit der Jugend
andauemnde Tétigkeit als Kantor in Pistoia
und spater als Kapellmeister in Ferrara. Fr
die Auffiihrung der Oper hatte Melani
offenbar einige der besten Sanger seiner
Zeit zur Verfugung. Es ist wahrscheinlich,
dass der Sopranist Giuseppe Fede und ein
anderer, wie Fede Kastrat, die Partien von
Acrimante und Cloridoro interpretiert
haben. Der Brauch des Kastratentums hatte
sich schon einige Jahrzehnte zuvor in Rom
durchgesetzt. Die Gesangsstimmen dieser
Kastraten miissen etwas schérfer und heller
geklungen haben als die der weiblichen
Gegenparte Ipomene und Atamira. Und in
der Tat sind iberall dort, wo die Frauen mit
den ménnlichen Figuren Duette haben,
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deren Stimmen oberhalb derjenigen von
Ipomene und Atamira gesetzt.

Atrace, die wiirdevollste und vielleicht reifs-
te Figur, ist ein Bass. Das Buffo-Paar be-
steht aus Bibi, der ebenfalls ein Bass ist,
und der Amme Delfa, die von einem Tenor
gesungen wird. Das entspricht einer Opern-
tradition, die den komischen Partien der
Alten das meckernde Timbre eines Tenors
ZUwies.

Atamira, konstantes Gegenstuick zu
Acrimante, ist die Figur, der Text und Musik
die dramatischste Kraft geben. Im Lamento
,Piangete, occhi, piangete” (,Weint, Augen,
weint") beispielsweise, das sie singt, kurz
nachdem sie von Acrimante zurick-

gewiesen wurde, setzt sie sich mit groRter
dramatischer Kraft durch. Es beginnt im
4/4-Takt, wird von den Geigen wirksam
kontrapunktiert und von einem rezitativi-
schen Einschub unterbrochen, bevor es in .
einen ausgedehnten 3/2-Takt tibergeht, die
ihr allmahliches Nachgeben an Schlaf und
Mudigkeit begleiten.

Melanis musikalische Sprache ist abwechs-
lungsreich und prégnant. Sie zeigt, wie
gelenkig und beweglich der musikalische
Fluss der Oper des 17. Jahrhunderts war,
und wie weit noch entfernt von der stren-

gen Gegeniiberstellung von Arie und Rezi-
tativ, die im folgenden 18. Jahrhundert
(Nino Pirrotta)

vorherrschte.
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Acrimante entziindet
das Feuer
Ein Gesprach mit dem Regisseur Eric Vigner

Im Gegensatz zu Tirso de Molinas Don-
Juan-Drama ,El Burlador de Sevilla’, der
ersten bekannten Auseinandersetzung mit
dem Stoff auf dem Theater, oder Mozarts
.Don Giovanni” enthdlt ,L'empio punito”
kaum Hinweise auf Ort und Zeit der Hand-
lung. Allenfalls Idsst sie sich an einem
pseudoantiken Firstenhof im Mittelmeer-
raum vermuten.
Wo spielt die Oper in Ihrer Inszenierung?
Diese Oper kann fur meine Begriffe nur
im Orient spielen. lhre ganze Atmosphére
und die Abgeschlossenheit von Atraces
Reich sprechen fiir eine orientalische Welt
und orientalisches Denken. Im 17. und 18.
Jahrhundert herrschte in den européischen
Léndern, spetziell in Italien, eine groRe Faszi-
nation vom Orient. ltalien hatte ja die Tirken,
das damalige osmanische Reich, direkt vor
der Haustr. Trotz dieser territorialen Néhe
barg der Orient auf Grund seiner kulturellen
Andersartigkeit eine Fiille von Geheimnissen.
An das Interesse an allem Turkischen hatten
sich auch Vorstellungen und Fantasien
beztiglich Erotik und Sinnlichkeit gekniipft.
Denken wir nur an die Existenz des Serails,
das an westlichen Hofen Neugier erweckte.
Andererseits verbindet sich mit dem Bild
vom Orient auch eine gewisse Form der
Grausamkeit, des Unausgesprochenen, Ver-

borgenen und Schattenhaften. Das Theater
des 17. und 18. Jahrhunderts, z. B. Moliére,
nimmt sich mit Vorliebe orientalischer Sujets
an, um in deren spielerische Fantasie und
erotische Motivation hineinzutauchen. Das
ging Librettisten und Komponisten dieser
Zeit nicht anders.

Das originale Libretto zu ,L'empio punito” st
weitschweifig und nicht immer leicht zu ver-
stehen. Fir Ihre Inszenierung der Oper
haben Sie mit Christophe Rousset eine
Bearbeitung vorgenommen?

Filippo Acciaiuoli ist ein sehr starker
Dichter mit einer schonen und bildhaften
lyrischen Sprache. Wie wir wissen, ist im 17.
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Jahrhundert die Metaphorik sehr gebréuch-
lich, denn man konnte nicht alles offen auf
dem Theater sagen, was man meinte.
Deshalb wurde vieles in poetische Bilder
gekleidet. Die findet man auch in Acciaiuolis
Textbuch wieder. Dieses vorklassische Libret-
to ist wesentlich umfangreicher und ver-
wirrender und beinhaltet viel mehr kleinere
Rollen als das in der jetzt vorliegenden Form
der Fall ist. Wir haben versucht, die Hand-
lung zu verschlanken, so dass sie sich vor
allem um die Hauptfiguren herum dreht.
Eine ganz Klare, lineare und kontinuierliche
Handlung existiert aber nicht, auch nicht in
der originalen Gestalt. Es gibt weder
konkrete Orte und Rdume, noch genau
nachvollziehbare Zeitverldufe. Wir haben es
hier vielmehr mit einer Bewegung zu tun,
die nicht aufhért.

Wie weire der Raum, in dem die Handlung
spielt, dann zu definieren?

Der Raum ist Ur-Materie. Er ist vergleich-
bar mit Gold, das noch nicht behandelt wor-
den ist — eine harte, kompakte Materie, in
der ungeheuer viel Kraft steckt. Es ist eine in
sich abgeschlossene, geschiitzte Welt mit
ihren eigenen Gesetzen, die uns da begeg-
net, eine Art goldener Kéfig. Dieses
anféngliche Reich Atraces ist sehr klar und
tiberschaubar im Denken seiner Bewohner.
In diese ,heile” Welt dringt Acrimante von
auBen ein — wie eine kleine schwarze
Schlange aus der Wiiste. Damit infiltriert sich

in das Innere dieser Welt, die so unzerstor-
bar scheint, eine starke Energie, welche ihre
Struktur von innen her auflést. Denn jede
Stiickfigur, die mit Acrimante in Kontakt
kommt, erlebt eine absolute Verénderung an
sich selbst und in der Beziehung zu anderen.
Es geht eine wirkliche Revolution vonstatten:
Alle Gesetze, alle Strukturen, alle bisherigen
Uberzeugungen werden von diesem
Moment an aufgebrochen und in Frage
gestellt. Das ,Gift" der ,Schlange” wirkt.

Was fiir ein Charakter ist Acrimante, dieser
NMerwandte” der Don-Juan-Figur?

Ich sehe Acrimante vor allem als den
Tréger eines politischen Projekts, welches
tiber das Gefihl, die Lust, die Liebe in ihrem
absoluten Sinne realisiert wird. Doch Liebe
im absoluten Sinn fithrt zum Tod. Er ist
gleichsam eine poetische Kraft, die Kraft der
Kunst. Als Kiinstler macht er sein Leben zu
seinem Werk; er inszeniert selbst seinen
Tod. Die Faszination, die von ihm ausgeht,
tiberdauert seinen Tod. Er stirbt, aber mit
Leidenschaft. Die Personen, die am Schluss
tibrig bleiben und von Strafe reden, sind
eigentlich selbst die Bestraften. Acrimante ist
erschienen und wieder verschwunden. Nun
l4sst er die tbrig Gebliebenen mit ihrem
Schicksal allein. Sie alle haben schon Verén-
derungen vollzogen, denn sie haben das Gift
bereits in sich. lhre Vision von der Welt, die
sie zu Beginn hatten, ist zutiefst erschittert
durch die Vibration, welche Acrimante in
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diese Welt hineingebracht hat. Er allein ist
dazu in der Lage, weil er véllig frei und
unabhéngig ist. Er ist ein Kiinstler im wirk-
lichen Sinn: ein Erfinder, ein Schépfer. Was
er bewirkt, ist eine Form der Utopie, und er
ist der Trager dieser Utopie.

Welche szenischen Mittel unterstiitzen diese
Ideen?

Eine universelle kiinstlerische Palette:
Zundchst erscheint die ganze Bihne in Gold.
Die verschiedenfarbigen Kostiime ergeben
in ihrer Gesamtheit die Farben des Regen-
bogens. Schatten und Licht spielen eine
groRe Rolle in dieser Geschichte von sténdi-
gem Kommen und Gehen. So spielt der
erste Akt in einer Welt, die noch im Schatten
liegt. Das Gold ist noch nicht aktiviert. Im
Laufe des Stiickes kommt Licht in diese Welt
— durch Acrimante. Er selbst ist schwarz ge-
kleidet, aber tréagt durch sein Wesen das
Licht in diese Welt hinein; er entziindet sie,
so dass sie von innen heraus leuchtet. Auch
im tbertragenen Sinn wird es hell: Jede der
Figuren lernt etwas uber sich selbst.

Wie ein farbenfroher Teppich soll aus einem
durchgehenden Faden ein vielfarbiges
Gewebe von Beziehungen entstehen. Der
Weber ist Acrimante, der die Beziehungen
kreiert. Die Personen sind durch die Farben
der Kostiime gut zu identifizieren und die
Beziehungen zu erkennen. Es gibt zwei
hauptséchliche Gegenspieler: Acrimante trégt
schwarz, Atrace weil; ihr AuBeres ist ebenso

paradox wie das Leben. Atrace wéhnt sich
frei, vor allem frei von Liebe, weil er sie
noch nie kennen gelernt hat und diese
Maglichkeit fir sich ablehnt. Ebenso absolut
in ihrem Anspruch ist Atamira, nur will sie
genau das Gegenteil. Sie will unbedingt
lieben und verfolgt deshalb Acrimante. Als
Atrace mit ihr in Kontakt kommt, erfolgt die
/Ansteckung”: Er verliebt sich wahnsinnig,
und das Erlebnis der Liebe erschittert ihn
ganz tief. Die anderen Personen, Ipomene
und Cloridoro, erleben ebenfalls ihre Liebe
neu und konfliktreich. Das alles passiert wie
in einer Kettenreaktion, die Acrimante in
Gang gesetzt hat. Er ist kein Ubeltéter
schlechthin, sondern er verkérpert das
Leben mit all seinen Facetten.

Diese Feststellung ist wesentlich
vielschichtiger als der Titel ,Der bestrafte
Gottlose” vermuten ldsst ...

Diese Oper ist ein sehr lebendiges,
sinnliches und sehr brillantes Werk, das fiir
den Karneval in Rom komponiert wurde. Der
Don-Juan-Stoff war damals in Italien allge-
genwiértig, und Melani und sein Librettist
haben daraus etwas sehr Persénliches
gemacht.

Man darf sich auf keinen Fall den Don Gio-
vanni von Mozart und Da Ponte vorstellen,
wenn man sich mit ,L'empio punito” befasst.
Diese Oper ist ein Jahrhundert friher ent-
standen und ist etwas vollig anderes.

Als Theaterregisseur fasziniert mich nattirlich
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die Asthetik des Barock, weil die Kiinstler in
dieser Zeit dabei waren, etwas GrolRes zu
erfinden, das Theater im Sinne der Neuzeit.
Es war die Geburtszeit der Oper.

Leider gibt es keine Zeugnisse darber, wie
das Stiick zur Urauffiihrung inszeniert wor-
den ist. Man hat ein Material in der Hand,
das aus Textbuch und Noten besteht und
inszeniert als Kiinstler des 21. Jahrhunderts
eine Bihnenhandlung. Das ist sehr aben-
teuerlich — fiir Regisseur und Zuschauer.

Die Symbolik der Schlange ist polyvalent: Als ein Tier, das totet, ist sie Tod und Zer-
stérung; als eines, das periodisch seine Haut emeuert, ist sie Leben und Auferstehung. Sie
hat die weiblichen Charakteristika des Geheimnisvollen, Rétselhaften und Intuitiven; sie ist
das Unberechenbare, das sich zeigt und plétzlich wieder verschwindet. Die Schlange
wurde auch fiir zweigeschlechtlich gehalten, ist das Attribut aller aus sich selbst heraus
schaffenden Gétter und steht fiir die schépferische Kraft der Erde. Da sie unter der Erde
lebt, hat sie Verbindung mit der Unterwelt und Zugang zu den Méchten der Allwissenheit
und Zauberkraft der Toten. Sie ist der Feind der Sonne und aller solaren und spirituellen
Méchte und steht fiir die dunklen Kréfte der Menschheit. Hier sind das Positive und das
Negative, Licht und Finsternis im Widerstreit miteinander. Sie bedeutet auch urspringlich
Instinkt-Natur, die aufwallende Lebenskraft, unkontrolliert und undifferenziert; potenzielle
Energie; animierender Geist. Sie ist ein Vermittler zwischen Himmel und Erde, Erde und
Unterwelt. Sie ist Weisheit; Macht; List; Heimtiicke; Verschlagenheit; Finsternis; das Bose,
die Verdorbenheit und der Versucher. Sie ist die personifizierte Schicksalsmacht, behande
wie das Ungliick, mutwillig wie die Vergeltung, unbegreiflich wie das Schicksal. Kosmolo-
gisch gesehen ist die Schlange der Urozean, von dem alles ausgeht und in den alles
zuriickkehrt, das unanféngliche und undifferenzierte Chaos. Da sich die Schlange ohne
Beine oder Fligel bewegt, symbolisiert sie den alles durchdringenden Geist; ist sie die
innere Natur des Menschen und das Gewissen. Sie kann auch eine Erscheinungsform
boser Méchte wie Hexen oder Zauberer sein und so den bésen und verderbten Aspekt
der Natur darstellen. Sie steht fiir die Leidenschaften, die sowohl das ménnliche als auch

das weibliche Prinzip beleben. (Lexikon alter Symbole.)
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Vorstellungen vom Orient sind oft mit Klischees behaftet, die Geschichten aus
Jausendundeiner Nacht” &hnlich sind: Sultane in prunkvollen Gemédchern von schénen
Frauen umgeben — eine Atmosphére voller Sinnlichkeit.

Vom Morgenland ging zu allen Zeiten ein starker exotischer Reiz aus.

Zum Beispiel erschien 1704 der erste Band mit Erzéhlungen aus ,Tausendundeine
Nacht" in franzésischer Ubersetzung und erreichte innerhalb kiirzester Zeit eine
auRergewohnliche Popularitét. Diesem Einfluss konnten sich Dichter und Literaten nicht
entziehen. So entstanden bis heute immer neue Werke, welche die Atmosphére von

Jausendundeiner Nacht” beschwéren.

er Festsaal war leer; das nachlassende

Licht der Lampen warf einen geheim-
nisvollen Schimmer auf Soliman, der blass,
mit gltihenden Augen und zitternden, farblo-
sen Lippen dasaR. Eine seltsame Mattigkeit
befiel ihn: Balkis beobachtete ihn mit einem
zweideutigen Lacheln.
Pltzlich besann er sich wieder ... und
sprang von seinem Lager hoch. ,Frau!” rief er
aus. ,Hofft nicht, noch lénger mit der Liebe
eines Konigs scherzen zu kénnen ...; die
Nacht deckt uns mit ihren Schleiem,
Geheimnis umgibt uns, eine glithende Flam-
me lodert in meinem ganzen Korper, Wut
und Leidenschaft machen mich trunken.
Diese Stunde gehdrt mir, und wenn Ihr es
ehrlich meint, dann enthaltet Ihr mir nicht
langer ein so teuer erkauftes Gliick vor. Ihr
sollt herrschen, frei sein, aber stofBt nicht
einen Fursten zuriick, der sich Euch auslie-
fert, den Verlangen verzehrt und der in die-
sem Augenblick mit den Méchten der Holle
um Euch kdmpfen wiirde.” Verwirrt und mit

klopfendem Herzen schlug Balkis die Augen
nieder und antwortetet: ,Lasst mir Zeit, mich
zu besinnen; diese Sprache ist neu fur

mich ..." ,Nein!" unterbrach sie Soliman be-
rauscht, indem er vollends den Kelch leerte,
aus dem er soviel Kihnheit schépfte; ,nein,
meine Geduld ist zu Ende. Fiir mich geht es
um Leben oder Tod. Frau, du wirst mir
gehoren, das schwdre ich. Wenn du mich
betriigst ... werde ich mich réchen; wenn du
mich liebst, wird mir eine ewige Liebe deine
Vergebung erkaufen.”

Er streckte die Hande aus, um das junge
Madchen zu umfassen, doch er umarmte nur
einen Schatten; die Kénigin war langsam
zurtickgewichen, und Daouds Sohn lieR seine
Arme schlaff herabfallen. Sein Kopf sank nach
vorn; schweigend und von einem plétzlichen
Zittern erfasst lieB er sich auf seinen Sitz nie-
dersinken. Seine erstaunten Augen &ffneten
sich mithsam, das Verlangen erstarb in seiner
Brust, in seinem Kopf drehten sich die Dinge.
Sein dumpfes, fahles, von einem schwarzen
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Bart umrahmtes Gesicht spiegelte ein unbe-
stimmbares Entsetzen; seine Lippen 6ffneten
sich, ohne einen Ton hervorzubringen, und
sein vom Gewicht des Turbans schwerer Kopf
fiel auf die Kissen des Lagers nieder. Unsicht-
bare, driickende Fesseln wirgten ihn, er woll-
te sie in Gedanken abschiitteln, aber seine
Glieder gehorchten der nur eingebildeten
Anstrengung nicht mehr. Die Kénigin naherte
sich ihm langsam und ernst. Grauen packte
ihn, als er sie vor sich stehen sah, die Wange
auf die abgewinkelten Finger gelegt, wéhrend
sie mit der anderen Hand den Ellbogen stiitz-
te. Sie beobachtete ihn. Er hérte noch, wie
sie sprach und sagte: ,Das Betdubungsmittel
wirkt ..."

Die schwarzen Pupillen Solimans kreisten in
der weiBen Hehe seiner Sphinxaugen, aber
er blieb reglos liegen.
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LAlso gut”, fuhr sie fort, ,ich gehorche, ich
gebe nach, ich bin Euer! ..."
Sie kniete nieder und bertihrte die eisige
Hand Solimans, der einen tiefen Seufzer
ausstiel. .
Eben wollte sie wieder zum Sprechen anset-
zen, da fiel Solimans Kopf zurtick, seine
Halsmuskeln entspannten, sein Mund 6ffne-
te sich, die halbgeschlossenen Augen wur-
den trilbe; seine Seele war in das Reich der
Traume entflogen.
Alles schlief im Palast von Millo, ausgenom-
men die Diener der Konigin von Saba, die
ihren Gastgeber eingeschlafert hatten. In der
Ferne grollte der Donner, Blitze durchzuckten
den schwarzen Himmel, die entfesselten
Winde peitschten den Regen gegen die
Berge.

(Gérard de Nerval)




Die Epoche des Barock

Ausdruck eines Lebensgefiihls

Trotz DreiBigjahrigem Krieg und allen schon
vorangegangenen blutigen Auseinanderset-
zungen in vielen Léndem, trotz der verhee-
renden Tiirkenkriege, trotz aller todeshungri-
gen Pestseuchen, die den Kontinent heim-
suchten, und trotz der von der Gegenrefor-
mation heraufbeschworenen, unheimlichen
Macht der Inquisition wurde das Barockzeit-
alter zum bisher glanzvollsten Theater-Zeit-
alter fuir ganz Europa.

Natrlich trug die absolutistische Prachtent-
faltung an den Firstenhéfen der einzelnen
Macht-Zentren viel zum Aufblithen des
Barocktheaters bei, weil es von den Staats-
lenkern vielfach als Macht-Représentation
anerkannt und ausgestaltet wurde. Aber
auch sonst erschienen die gesamte geistige
Struktur dieser Epoche und die von ihr
gepragte Lebensform zum Theatralischen
schlechthin disponiert. Dieses extravertierte
Zeitalter ist ja immer auf der Suche nach
Selbstdarstellung, Selbstdarbietung, nach
Selbstbestétigung durch tibersteigernde
Spiegelung und Reprasentation.

Der Barockmensch (eben weil er sich gar
nicht mehr sicher fahlt) steht immer auf
der Biihne des Lebens und spielt — und
wird gespielt. Wie jedoch das von ,Fortuna”
abhéngige Dasein in der standigen Bedro-
hung des gefahrenumbrandeten Barockzeit-
alters immer gleichzeitig in VorstoR und

Gegenwehr, in Lebensgier und Todesbang-
nis sich fortbewegte, so ist die Ambivalenz
und das Bewusstsein der Tatsache, dass
jedes Gute zugleich ein Boses in sich
schlieft und umgekehrt, die Grundform
alles barocken Gestaltens in den Kiinsten
und in der Politik, im Denken und im Spie-
len.
Alle Uberdimensionierungen des Barock-
theaters und der Barockarchitektur, die dem
Zeitalter der Aufklarung und der Klassik
dann als Schnérkelwerk und Willkir erschei-
nen, sind in Wahrheit nur die Spiegelung
dieses in Not und Kampf, in téglicher
Bedrohung und in Hingabe an das Gott-
lichste wie an das Sinnlichste, an das Edel-
ste wie gleichzeitig an das Brutalste ausge-
formten Spannungs- und Zwiespaltwesens.
Verherrlichung und Verewigung auf der
einen Seite, Kritik und Persiflage auf der
anderen: Das sind die irdischen Pole, um
die die Gestaltungsméglichkeiten des
Barocktheaters immer wieder kreisen.
Man ist aber auch immer der Bangnis
bewusst, dass al! dies Irdische tiberschnell
entschwinde oder dass die Schicksalsgewalt
des Géttlichen mitten in Erhéhungen des
Daseins bitterste Erniedrigungen schleudre.
Heorismus und Skepsis wachsen aus der
gleichen Wurzel. Glaube und Verwerfung,
Pose des Irdischen und Entlarvung vor dem
Gottlichen oder dem Satanischen: Sie ste-
hen hier dicht nebeneinander.

(Heinz Kindermann)
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Rom - Barockstadt par excellence

Eine geistige und politische GréRe eigener
Art in Italien war das Papsttum, das gestarkt
aus den Reformationskampfen des 16.
Jahrhunderts herausgekommen war. Die
siegreiche Gegenreformation hatte Rom
zum Ausgangspunkt einer neuen religiésen
Bewegung gemacht. Rom stellte sich mit
dem Anspruch groRter représentativer Pracht-
entfaltung als Hauptstadt des katholischen
Christentums dar. Zugleich war es das strate-
gische Zentrum des Jesuitenordens, tber
dessen weit verzweigte Aktivitéten sich der
Einfluss der rémischen Kirche auch in den
politischen Machtzentralen Europas Geltung
verschaffte. Aus solchem Geist heraus
machte Maffeo Barberini, der 1623 als
Urban VIII. den Papstthron bestieg, Rom zur
Barockstadt par excellence.

Der ,neue Stil”, der von Rom ausging, war
eine Wendung zum Klassischen, zu Ord-
nung, MaB und Klarheit, aber auch zu Sin-
nenfreude, Heiterkeit und zur groRen the-
atralen Pathosgebérde. Dem Ziel der Ver-
breitung des rechten Glaubens, dem die
barocke Kunst von den Tragern der Gegen-
reformation rigoros unterworfen wurde,
entsprach die Verstandlichkeit der Bilder-
sprache, deren emotionale Zugénglichkeit
und ikonografische Eindeutigkeit. Fiir das
Theater waren die allgemeinen Tendenzen
der Kunstentwicklung nur forderlich, war
doch der barocke Stil insgesamt von einem
theatralen Grundgestus geprégt. Wie in der

Architektur und in der Malerei ergaben sich
die entscheidenden Impulse fiir das italie-
nische Barocktheater aus Entwicklungsan-
sitzen, die sich bereits in der Spétphase der
Renaissance abzeichneten. Das gilt fiir die
drei groRen Beitrége Italiens zum européi-
schen Barocktheater: fiir die Commedia dell
arte, fur die Oper und auch fiir die Epoche
machenden Leistungen der italienischen
Theaterarchitekten, die mit der Erfindung der
Kulisse das Grundelement der barocken
Buhnenésthetik schufen.
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~Dramma per musica”

Fur die Entwicklung der barocken Biih-
nenkunst war die Oper von elementarer
Bedeutung. Nahezu alle wesentlichen biih-
nentechnischen Erfindungen der Zeit, Deko-
rationstechniken und Bithnenmaschinerie,
dienten in erster Linie den groBen Prunk-
inszenierungen des ,dramma per musica”:
der venezianischen, der rémischen und der
Florentinischen Oper. Der Begriff ,opera” ist
in Italien seit 1639 tblich.

Die frihen Opern waren im ,stile recitativo”
komponiert. Der Sologesang folgte frei
flieBend dem dramatischen Text, dazwi-
schen lagen gréBere Chorpartien. Aus der
Bindung dieser ersten Opern an pastorale
Stoffe entwickelte sich eine lange wirksame
Gattungskonvention. lhren ersten groBen
Meister fand die italienische Oper in Claudio
Monteverdi (1568-1643). Mit seinen 1607
und 1608 fiir Mantua komponierten Werken
,Orfeo” und ,Arianna" schuf er fiir die junge
Theatergattung einen neuen musikalischen
Rahmen. Die strenge Rezitativform der Flo-
rentiner Oper wurde enweitert durch die Ver-
wendung anderer Liedformen wie Arien,
Strophenlieder und polyphone Madrigale,
insbesondere auch durch die Verwendung
selbsténdiger Instrumentalmusik. Ouvertiiren
und Leitmotive akzentuierten die dramatur-
gische Struktur.

Wahrend diese neuen musikdramatischen
Werke in Mantua noch vor einem kleinen
akademischen bzw. héfischen Publikum

aufgeftihrt wurden, fanden in Rom Auf-
fihrungen vor einem Publikum von nahezu
3000 Menschen statt; so im Theater der
Barberini, das 1632 mit Giulio Rospigliosis
und Stefano Landis Oper Il Sant’ Alessio”
erdffnet wurde. Der Einsatz péapstlicher
Orchester und des Chores erméglichte fiir
die rémische Oper von Beginn an einen
aufwéndigen musikalischen Stil.

Sehr bald nutzte die Oper alle Méglichkeiten
der biihnentechnischen Maschinerie. Es
entwickelte sich eine thematische Vielfalt,
die dem Spektrum des dramatischen Gen-
res entsprach. Die Oper wurde zur
Gebrauchskunst; dies galt ftir die Musik wie
fur die Libretti, mit denen ein neues litera-
risches Genre kreiert wurde. Mit der thea-
tralen Attraktivitét und Popularitét der Oper
konnte das dramatische Schauspiel in keiner
Weise konkurrieren. So war es auch die
Oper, die alle bedeutenden Bithnenkiinstler
an sich zog. Sehr bald fand die italienische
Oper den Weg hinaus tber die Landesgren-

zen. (Manfred Brauneck)
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Der Don-Juan-Stoff
im Musiktheater (Auswahl)

1669, Rom: Lempio punito

Musik: Alessandro Melani, Libretto: Filippo
Acciaiuoli

1713, Paris: Le festin de Pierre

Musik: Le Tellier, Libretto: anonym

1734, Brunn: La Pravita castigata, Musik:
Eustachio Bambini, Libretto: anonym
1761, Wien: Le festin de Pierre (Ballett)
Musik: Christoph Willibald Gluck, Libretto:
Gasparo Angiolini

1777, Prag: Il Convitato di pietra o sia Il
Dissoluto, Musik: Vincenzo Righini, Libret-
to: Nunziato Porto

1783, Neapel: Il Convitato di pietra
Musik: Giacomo Tritto, Libretto: Giovanni
Battista Lorenzi

1784, Venedig: Il Don Giovanni

Musik: Gioacchino Albertini, Libretto: ano-
nym

1787, Venedig: Don Giovanni o sia Il
Convitato di pietra, Musik: Giuseppe
Gazzaniga, Libretto: Giovanni Bertati
1787, Prag: Il Dissoluto punito o sia Il
Don Giovanni, Musik: Wolfgang Amadeus
Mozart, Libretto: Lorenzo Da Ponte

1802, Venedig: Il Convitato di pietra
Musik: Francesco Gardi, Libretto: Giusep-
pe Maria Foppa

1832, Viareggio: Il Convitato di pietra
Musik: Giovanni Pacini, Libretto: Giuseppe
Maria Foppa
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1863-69, St. Petersburg: Der steinerne
Gast

Musik/Libretto: Alexander Dargomyshski
1875: La jeunesse de Don Juan

Musik: Antony de Choudens, Libretto: .
Louis Marie Alexandre Gallet

1914, Mailand: Lombra di Don Giovanni
Musik: Franko Alfano, Libretto: Ettore
Moschino

1914, Leipzig: Don Juans letztes Aben-
teuer, Musik: Paul Graener, Libretto: Otto
Anthes

1928, Weimar: Don Juans Sohn
Musik/Libretto: Hermann Wunsch

1930, Ansbach: Don Juan in der Fremde
Musik: Hans Haug, Libretto: Dominique
Miiller

1933, Mailand: Una Partita, Musik:
Riccardo Zandonai, Libretto: Arturo Rossato
1937 London: Don Juan de Manara
Musik: Eugéne Goossens, Libretto: Enoch
Arnold Bennett

1971: Don Juan, Musik/Libretto: Juan
Manén

1973, Bonn: Das wahrhaftige Ende des
Don Giovanni, Musik: Renato de Grandis
1981, Laxenburg/Wien: Don Juan und
Faust, Musik: Nico Dostal, Libretto: Peter
Herz

1983, Wien: Don Juan — Ein Rebell fiir
alle Zeiten, Musik: Miro Belamari, Libretto
nach Tirso de Molina

1996: Don Juan kommt aus dem Krieg
Musik: A. Ruppert, Libretto: U. Heinrich
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Der Typ Don Juan

Mozarts Leporello zéhlt in seiner beriihmten
Registerarie Don Giovannis Eroberungen

auf: allein in Spanien habe er tausendund-
drei Frauen verfiihrt. Eine &hnlich verfiihreri-
sche Wirkung scheint der Stoff auf die Inter-
preten dreier Jahrhunderte ausgeiibt zu
haben. Die Bibliografien zum Don Juan-Stoff
stellen stattliche Buicher dar.

Don Juan ist keine historische Figur, sondern
ein literarischer Typus, der die dichterische
Fantasie der Autoren bis in unsere Zeit
immer wieder herausgefordert hat. Im
populéren Verstandnis, das sich um die
unterschiedlichen Deutungen der kaum
tberschaubaren Don Juan-Gestalten nicht
kiimmert, gilt Don Juan als der ménnliche
Mann mit ausgepragtem Sexualtrieb, als
Frauenheld, Schurzenjéger und Verfihrer,
der von den Reizen der verschiedensten
Frauen immer wieder entflammt und dem
Treue ein Fremdwort ist.

Beim Don Juan-Stoff verbindet sich z.B. das
Motiv des extensiven Verfiihrers, den es von
einer Frau zur anderen zieht, mit dem des
himmlischen Strafgerichts. Diese Motivkom-
bination, die den verschiedenartigsten

Gestaltungen zugrunde liegt, ist ein Kon-
strukt, ein abstraktes Handlungsgeriist, das
erst in der jeweiligen Ausgestaltung in dem
einzelnen Werk seine lebendige Form, seine
besondere Bedeutung gewinnt.
Don Juan ist eine Erfindung des 17. Jahr-
hunderts, er verdankt seine Geburt auf dem
Theater der dichterischen Phantasie des
Mercedarier-Ménchs Gabriel Tellez, der unter
dem Pseudonym Tirso de Molina 1613 die
dramatische Geschichte vom Verfithrer und
Spétter ersann, dessen Lebensweise die
Rache der Gesellschaft und des christlichen
Gottes herausforderte. Seine comedia ,El
burlador de Sevilla y convidado de piedra”,
die das Motiv des rastlosen sinnlichen Ver-
fuhrers, des auf den Augenblick bezogenen
Genussmenschen mit dem der metaphysi-
schen Rache zum Don Juan-Stoff verbindet,
setzt die rigide Moral des Christentums, die
Sexualitét tabuisiert, die einen absoluten
Gegensatz zwischen Geist und Sinnlichkeit
konstruiert, betrachtet den freien erotischen
Genuss als Frevel, als Stinde wider den
Geist, wider das géttliche Gebot. Anderer-
seits pragt der Geist der Renaissance, die
das groBe Individuum feiert, die willensstar-
ke Personlichkeit, die sich dem mittelalter-
lichen Ordo-Gedanken widersetzt, den Don
Juan-Stoff. Wie Faust stellt sich auch Don
Juan als Rebell dar, der durch seinen Exis-
tenzentwurf selbst die gesellschaftlichen
Normen und Anschauungen in Frage stellt.
(Hiltrud Gniig)
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pon Juan als Kiinstler

st nicht jede Kunst, tber die barocke Kunst
hinaus, ihrem Wesen nach barock, das heif3t
donjuanesk? Damit ist das Ende Don Juans,
der am steinernen Arm des Komturs den
Flammen und dem Tod geweiht ist, vielleicht
nicht bloB eine konventionelle moralische
Verurteilung zur Befriedigung der Claubigen
und der Konformisten. Man kénnte in die-
sem eigentlich ekstatischen Ende eher das
Ende des Mannes sehen, damit vom Verfiih-
rer die Musik tiberdauern kann. Damit die
tiefere Bedeutung des Mythos hervortreten
kann: Die Verfiihrung ist die Sublimierung.
Don Juan wére demnach Moliére selbst, ein
Virtuose der theatralischen Rhetorik. Oder
besser noch, Don Juan ist Mozart, der den
juridischen Sinn der Legende transzendiert
und die sublime Freude eines Lebens sicht-
bar werden lasst, das als eine Abfolge von
Konstruktionen, Innovationen und Befreiun-
gen gefihrt wird. Steckt in diesem Rausch
Liebe, so ist es die Liebe, ein offenes Werk
gestalten zu kénnen. Ein zwangsléufig phalli-
sches Vermogen, das die versteinerte Macht
des moralischen Stereotyps einbezieht, aus
ihr herauswéchst und sie tibersteigt. Don
Juan ist nicht entsetzt, als er erkennt, dass er,
der gottlose Verfihrer, einer Macht unterlie-
gen muss, die er leugnet.

Als Kiinstler ist er nicht einmal diesem
Zustand der Verlassenheit ausgeliefert, den
Christus erlebte, als er sich von seinem Vater
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verlassen sah. Don Juan, der Verfhrer-Subli-
mierer, der vorldufige Herr tber ein endloses
unbestimmtes Werk, ist vielleicht bloR leicht
enttduscht, als er erkennt, wie singuldr, wie
unvermittelbar und unvergleichbar seine
Kunst, seine Erotik und seine Musik ist. Wie
absolut und unhintergehbar das Gesetz als
Macht des Todes, Macht des Toten, ist und
wie sehr es die hochste Gewéhr far die
Gemeinschaft, ihren Zusammenhalt und ihre
Erdenschwere darstellt. Und dabei wollte ich
(euch) aus dieser Holle herausfihren ... —
so lautet vielleicht die einzige Verbitterung
des bestraften Verfihrers, der seine Suche
nach der Schénheit deshalb doch nicht auf-
gibt. (Julia Kristeva)
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Metaphern in Arien

Im 16. Jahrhundert setzten die italienischen
Poeten sowohl in der lyrischen als auch in

der tragischen Dichtung Gleichnisse, Meta-
phern, Sinnbilder beinahe im UbermaR ein,
und in den zwei darauf folgenden Jahrhun-
derten &nderte sich daran wenig. Sie waren
jedoch nicht die Einzigen. Eine Vorliebe fiir
Gleichnisse zeigte sich schon in der spani-

schen Tragddie, und auch die franzosischen

Tragédien von Racine und Comeille — ja
sogar die englischen — standen dem Kult
der Metapher nicht fern. Dar(iber, oder bes-
ser dagegen, hat man Stréme von Tinte ver-
gossen.

Dem allem zum Trotz herrschte das Gleich-
nis ungestort weiter bis hoch ins 18. Jahr-
hundert hinein; und selbstverstandlich fand
es Aufnahme auch in der Oper, als in Italien
— im Gegensatz zu Spanien, Frankreich, Eng-
land — die Musik den GroRteil der Energie
und der Ideen des Theaters in ihren Bann
zu ziehen und zu absorbieren begann. Die
Gleichnis-Arie war ein Meilenstein der Oper;
sie wurde eine Institution, die mit nichts zu
erschittern war. Eine Art der Gleichnis-Arien
nahm besonders breiten Raum ein: die
Sturm-Arie, deren Besonderheit darin
besteht, dass eine der handelnden Perso-
nen in einer bestimmten Situation und auf-
grund ihres Gemiitszustands moralische
Betrachtungen anstellt (etwa die wechseln-
de Erscheinung des Meeres vergleicht mit
den Launen des Schicksals oder mit der
Wechselhaftigkeit des Menschen) oder mit
dem Bild der sttrmischen Fluten ihren eige-
nen leidenschaftlichen Aufruhr ausdriickt.
Dahinter steckt eine typisch italienische
oder, wenn man so will, fantastische Nei-
gung, die Musik nicht nur zur Darstellung
von Gefiihlen, sondern auch zur Darstellung
von Naturerscheinungen heranzuziehen:
,Die ltaliener wollen alle nur méglichen
Arten von Arien, die die unterschiedlichen
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Bilder bringen, welche die Musik imstand ist
hervorzurufen”, bemerkte De Brosses, ein
franzosischer Memoirenschreiber des 18.
Jahrhunderts, der sich besonders eingehend
mit unserer Opernwelt auseinander setzte.
Wichtig ist jedoch noch ein weiterer Punkt.
Dass die Instrumentalmusik eine Battaglia
oder ein Unwetter zu beschreiben vermoch-
te, war im 17. Jahrhundert bereits ein allge-
mein anerkanntes Prinzip. Was aber die
Italiener wollten und im Grunde auch
erreichten, betrifft den Gesang, der ebenfalls
beschreiben sollte.

Im 17. Jahrhundert blieb es im Allgemeinen
bei rudimentéren Ansétzen zu einzelnen
Elementen oder Teilen der spéteren Sturm-
Arie. Der Geschmack der Komponisten und
Librettisten dieses Jahrhunderts neigte mehr
zu idyllischen Bildern des Meeres und

Zum Beispiel ,L'empio punito”

Cessi di naufragar

un petto, che nel mar

di pene & quasi absorto

Vieni cauto nocchier guidalo in porto.

PUNITO

besonders der Béche: das ruhige Dahin-
flieBen des Wassers, sein Murmeln und Glit-
zem. Und auch beim Wind war ihnen offen-
sichtlich ein sanftes Liiftchen, ein liebliches
Séuseln im Laub lieber als das Pfeifen und
Heulen des Sturms. Das Gesangsvirtuosen-
tum der zweiten Hélfte des 17. Jahrhunderts
wurde im Ubrigen auch von anderen Arien-
typen stimuliert: von der Trompeten-Arie
zum Beispiel oder von den ersten Imitatio-
nen der Vogelstimmen, von Wut-, Rache-
und Eifersuchtsszenen; und wenn in der
Seicento-Oper die widerspriichlichen Lei-
denschaften der Figuren dargestellt wurden,
dann geschah das in den Arien des Zwei-
fels, die in Bezug auf den Gesang und zum
Teil auch in psychologischer Hinsicht die
direkten Vorléufer der Sturm-Arien waren.
(Rodolfo Celetti)

Damit mein Herz, das im Meer der
Qualen fast schon untergegangen ist,
aufhort Schiffbruch zu erleiden:
Komm, behutsamer Steuermann,
fiihre es in den Hafen.

(Ipomene, II. Akt/12. Szene)

Di cosi bel giardino
Un custode fedele essere io volsi
Hebbi in potere i fior ma non li colsi.

Einem solch schénen Garten

wollte ich ein treuer Weichter sein.

Ich hatte die Blumen in meiner Gewalt,
doch ich pfiiickte sie nicht.

(Atrace, IIl. Akt/9. Szene)
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THE PLOT

Act 1 - Ipomene takes leave of her lover, Cloridoro,
who is called away at Atrace’s command.

In the meantime, Atamira appears, looking for her
husband, Acrimante, who has left her. When she
meets Acrimante, he rejects Atamira’s passionate
expressions of love, his sights already set on new
amorous encounters.

As she laments her fate, Atamira is discovered by King
Atrace. The latter, who was just stating the advantages
of his life free from love and from the pain it entails,
immediately falls in love with the tearful beauty and
has her brought to his palace.

Ipomene, who has been left alone, expresses her
sadness at Cloridoro’s absence and arouses the
interest of Acrimante, who is looking for his friend,
Cloridoro.

In the meantime, Acrimante’s servant, Bibi, courts
Ipomene’s former wet nurse, Delfa, who has difficulty
in resisting his charm. Delfa is to help him to satisfy
Acrimante’s longing and make it possible for him to
meet Ipomene. The maid is head over heels in love
with Bibi and suggests an evening rendezvous on the
balcony. Bibi gives Acrimante final instructions for the
planned meeting with Ipomene and asks to borrow
his elegant coat for his own date with Delfa.

Act 2 - Atrace and Cloridoro have been watching
Bibi, but, nevertheless, in his master's coat, they take
him for Acrimante on the way to a rendezvous in the
palace.

Meanwhile, Acrimante laments the unswayable power
of love. Whilst he is waiting for Ipomene, Bibi gives
him his coat back. Now Acrimante tries to seduce
Ipomene, but they are both interrupted by Bibi: Atrace
has ordered Acrimante to go to him. Ipomene
promises to wait for her admirer.

Atrace thinks he has been betrayed by Acrimante and
Atamira. She cannot understand his reproaches and
still hesitates to give in to the King's advances.

Atrace condemns Acrimante to death. However,
Atamira resolves to save his life, despite the hurt
Acrimante has caused her. She offers to carry out the
death sentence for Atrace, using poison. Instead, how-
ever, she gives Acrimante, who has accepted death as

his fate, nothing more harmful than a sleeping pill.
Meanwhile, Cloridoro thinks that Ipomene has cheat-
ed on him with Acrimante and reproaches her for
being unfaithful. However, Delfa and Bibi defend
Ipomene and convince Cloridoro that she has always
been faithful to him. He begs Ipomene to forgive him,
and they both swear their love for one another again.
Atrace thinks he has found peace as a result of
Acrimante’s death and again pressurises Atamira to
become his wife. Delfa pretends to Bibi to be the
ghost of Acrimante but then consoles him afterwards.

Act 3 - Bibi wakes up at his master's, believing him
to be dead. When Acrimante comes round again, he
chases Atamira away and asks Bibi about Ipomene.
His servant reveals to him that she will be in the
King's garden that night and that Cloridoro will go
there, too. Soon afterwards, Tidemo, Ipomene's pro-
tector, hears screams and rushes to Ipomene's aid.
As he does so, he is killed by Acrimante. When King
Atrace discovers the dead man, he vows to avenge
the act and orders a splendid grave to be arranged for
Tidemo.

Atamira is torn between Atrace, who desires her, and
Acrimante, to whom she still feels attached. Atamira's
father, the King of Corinth, threatens Atrace with war if
he does not immediately marry Atamira, who is under
his control. Atrace is prepared to marry her, but Atami-
ra refuses. Furious, Atrace gives her the choice of
marrying him or dying.

In front of the statue of Tidemo erected in his memo-
1y, Acrimante mocks the dead man. Bibi is to ask the
statue to dinner. To the servant's horror, it promises to
come. When Acrimante touches the statue, his time is
up: he is forced to follow it into the kingdom of the
dead.

Atamira learns of the death of her husband from Bibi,
who is mourning the death of his master. She is
astonished that this news does not cause her any
grief and instead she is overcome by happy visions of
the future. She agrees to marry Atrace. Ipomene and
Cloridoro find each other again, and Bibi forms an
alliance with Delfa, to console him after losing his
master.

L'ACTION

Acte I - Ipomene fait ses adieux a son amant Clori-
doro, envoyé loin de la cour par le roi Atrace.

Atamira cherche son mari Acrimante qui I'a abandon-
née. Lorsqu'elle le retrouve enfin, celui-ci repousse
ses déclarations enflammées, 'esprit déja tout
absorbé par l'idée de nouvelles aventures
amoureuses.

Atrace rencontre Atamira pleurant sur son sort et,
alors méme qu'il vient de chanter les avantages d'une
vie libre des souffrances de 'amour, il s'éprend sur le
champ de la belle éplorée et la fait conduire a son
palais.

Ipomene délaissée s'abandonne & son chagrin, elle
éveille lintérét dAcrimante qui est a la recherche de
son ami Cloridoro.

Bibi, le serviteur d’Acrimante, fait la cour a la mris-
sante nourrice d'lponene, Delfa qui résiste difficile-
ment & son charme. Il compte bien s'en servir pour
aider Acrimante & conquérir [pomene. La nourrice,
dévorée de désir, propose & Bibi de la retrouver de
nuit sur les terrasses du palais. Bibi explique a
Acrimante comment et ol il peut trouver Ipomene et
lui emprunte son élégant manteau pour faire bonne
figure & son propre rendez-vous avec Delfa.

Acte Il - Atrace et Cloridoro ont vu Bibi se glisser
dans le palais et 'ont pris pour Acrimante.

Acrimante se plaint de [irépressible tyrannie qu'ex-
erce I'amour. Pendant qu'il attend Ipomene, Bibi lui
rend son manteau. Et alors qu'il s'évertue & séduire
Ipomene, Bibi les interrompt: Atrace ordonne a
Acrimante de se rendre auprés de lui. [pomene
promet d'attendre le retour de son soupirant.

Atrace croit quAtamira I'a trompé avec Acrimante.

Elle ne s'explique pas ses reproches et hésite encore
a répondre favorablemnet & la cour du roi.

Atrace condamne Acrimante & mort. Malgré les humil-
iations qu'Acrimante Iui a infligées, Atamira veut lui
sauver la vie: elle obtient d’Atrace d'exécuter elle-
méme la sentence, par le poison. Mais elle administre
a Acrimante, qui croit qu'il va mourir et accepte son
sort, un simple sommnifére.

Cloridoro, persuadé, Iui, qu'lpomene I'a trompé avec
Acrimante, lui fait d'amers reproches. Bibi et Delfa

réussissent & le persuader de linnocence de la jeune
femme, il la supplie de Iui pardonner et ils renouvel-
lent leurs serments d'amour.

Atrace, apaisé par la mort d'Acrimante, presse & nou-
veau Atamira de I'épouser.

Delfa s'amuse a terroriser Bibi en jouant les fantémes

d'Acrimante, puis le réconforte.

Acte Ill - Bibi veille son maitre qu'il croit mort.
Quand celui-ci se réveille, il chasse Atamira et s'en-
quiert d'lpomene. Bibi |ui apprend qu'elle doit retrou-
ver Cloridoro a la nuit dans les jardins royaux. Peu
apres, Tidemo, entendant les cris d'lpomene, vole &
son secours et se fait tuer par Acrimante. A la vue du
cadavre, Atrace jure de venger la mort de son fidele
Tidemo et lui fait ériger un somptueux tombeau.
Atamira hésite entre Atrace qui la désire et Acrimante
auquel elle se sent toujours liée. Son pére, le roi de
Corinthe, menace Atrace d'une guerre s'il n'épouse
pas Atamira sur le champ. Atrace ne demande pas
mieux, mais Atamira se refuse toujours. Fou de rage,
il lui laisse le choix entre le mariage et la mort.
Devant la statue de Tidemo, Acrimante se moque du
défunt et oblige Bibi & inviter la statue & souper. A la
grande terreur de Bibi, la statue donne son accord. Et
lorsqu' Acrimante la touche, il est perdu: elle le con-
traint & le suivre au royaume des morts.

Bibi, en deuil de son maitre, apprend & Atamira la
mort de son mari. Tout étonnée de n'en ressentir
aucune peine, elle s'abandonne a d'heureuses visions
d'avenir et accorde sa main & Atrace. Ipomene et
Cloridoro se retrouvent définitivement et Bibi se lie
avec Delfa pour se consoler de la mort de son maitre.
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s ist (namlich) eine ratselhafte Sache um die menschlichen Leidenschaften, und Kin-
dern geht es damit nicht anders als Erwachsenen. Diejenigen, die davon befallen wer-

den, kénnen sie nicht erkldren, und diejenigen, die nichts dergleichen je erlebt haben, kén-
nen sie nicht begreifen. Es gibt Menschen, die setzen ihr Leben aufs Spiel, um einen Berg-
gipfel zu bezwingen. Niemand, nicht einmal sie selbst, konnte wirklich erkléren, warum.
Andere ruinieren sich, um das Herz einer bestimmten Person zu erobern, die nichts von
ihnen wissen will. Wieder andere richten sich zugrunde, weil sie den Geniissen des Gau-
mens nicht widerstehen kénnen — oder denen der Flasche. Manche geben ihr Hab und
Gut hin, um im Glicksspiel zu gewinnen, oder opfern alles einer fixen Idee, die niemals
Wirklichkeit werden kann. Einige glauben, nur dann gliicklich sein zu kénnen, wenn sie
woanders waren, als sie sind, und reisen ihr Leben lang durch die Welt. Und ein paar fin-
den keine Ruhe, ehe sie nicht machtig geworden sind. Kurzum, es gibt so viele verschiede-
ne Leidenschaften, wie es verschiedene Menschen gibt. (Michael Ende)
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