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Handlung - L’elisir d’amore

1. Akt, 1. Szene

Fiir Nemorino ist die Arbeit im Theater nur noch Nebensache, denn sein Blick wird
von der attraktiven Dirigentin Adina gefesselt. In der Probenpause liest Adina amii-
siert die Geschichte von Tristan vor, der seiner angebeteten Isolde einen so mach-
tigen Liebestrank gab, dass diese ihn nie wieder verliel3.

Begleitet von seinem Team betritt der Opernstar Belcore die Biihne. Er will Adina
fiir sich gewinnen. Siegessicher vergleicht er sich mit Paris, wie dieser den golde-
nen Apfel liberreichte. Belcore zaudert nicht lang und verbindet sein Blumenpra-
sent mit einem Heiratsantrag. Adina amiisiert sich mit Giannetta tiber Belcore, aber
versprichtihm dariiber nachzudenken. Nemorino reagiert eifersiichtig auf den ein-
gebildeten arroganten Sanger. Gleichzeitig beneidet erihn um sein Selbstbewusst-
sein.

Wenig spater allein mit Adina weist diese seine Liebe zurlick. Sie versucht ihm ver-
geblich klar zu machen, dass sie grundsatzlich nicht an einer dauerhaften Liebes-
beziehung interessiert ist und charakterisiert sich als leichten Wind, der nirgends
langer verweilt. Nemorino wachst tiber sich hinaus und vergleicht sich poetisch mit
dem Fluss, der nur eine Richtung kennt.

1. Akt, 2. Szene

GrolRer Larm kiindigt die Ankunft des Allroundtalents Dulcamara an. Mit allerhand
Mitteln vermag er die Menge zu begeistern. Als er seinen groRen Auftritt beendet
hat, tritt Nemorino schiichtern zu ihm und fragt den weit gereisten Mann, ob er
auch das Elixier der Konigin Isolde anbiete. Dulcamara hat keine Ahnung, wovon
Nemorino spricht. Nie um eine Losung verlegen fiillt er kurzerhand eine Flasche mit
Bordeaux-Wein um und verkauft sie ihm als besagtes Elixier. Mit der Zusatzinfor-
mation, dass sich dessen Wirkung allerdings erst einen Tag nach der Einnahme ent-
falte, verschiebt Dulcamara die Enttarnung seines Betrugs geschickt auf den Mo-
ment nach seiner Abreise.

Als Nemorino vorsichtig beginnt, vom Elixier zu trinken, taucht Adina auf und wun-
dert sich (iber seine Ausgelassenheit. Seine Lassigkeit verwirrt und drgert sie.
Nemorino hingegen kann nur daran denken, was ihm der morgige Tag bringen wird
- Adinas Liebe.



Wiitend nimmt Adina kurzentschlossen Belcores Antrag an. Die Hochzeit soll in
sechs Tagen stattfinden. Wahrend Belcore seinen Erfolg bejubelt, amiisiert sich Ne-
morino liber das Geschehen, wissend, dass er bereits am nachsten Tag fiir Adina
unwiderstehlich sein wird. Doch es kommt anders: Giannetta tritt auf und teilt Bel-
core mit, dass er ein Engagement als Einspringer an die Metropolitan Opera in New
York erhalten hat, was seine sofortige Abreise erfordert. Adina willigt ein, die
Hochzeit noch auf den heutigen Tag vorzuziehen und ladt alle zu einer spontanen
Party ein. Nemorino ist entsetzt. Leidenschaftlich bittet er sie, nur noch einen Tag
langer mit der Hochzeit zu warten. Zunehmend genervt befiehlt Belcore Nemorino
zu verschwinden. Als Adina schlieRlich den Notar bestellt, ruft Nemorino aulder
sich Dulcamara um Hilfe. Alle lachen ihn aus.

2. Akt, 1. Szene

Mit Musik und Essen wird ein buntes Hochzeitsfest gefeiert. Zum Vergniigen aller
schlagt Dulcamara vor, gemeinsam mit Adina eine schwungvolle Barcarole zu sin-
gen. Darin drangt ein Senator einer einfachen Gondoliera seine Liebe auf, wahrend
sie einen Mann ihres Standes vorzieht. Als der Notar eintrifft und Nemorino immer
noch nichtanwesend ist, verschiebt Adina die Zeremonie auf den spaten Abend und
verlasst das Fest.

Nemorino hat von weitem den Notar gesehen und bittet Dulcamara verzweifelt um
Rat. Dieser schlagt eine zweite Dosis vor. Das Problem: Nemorino kann sich eine
weitere Flasche des Trankes nicht leisten.

Der vom Warten frustrierte Belcore trifft auf den hoffnungslosen Nemorino. Sie ge-
raten ins Gesprach und Belcore iiberredet Nemorino zur Unterschrift unter einen
Vertrag, der ihm zum Mitglied von Belcores Begleittross macht. Schweren Herzens
sagt Nemorino zu. Mit der Bezahlung bar auf die Hand will er das nachste Elixier
finanzieren. Belcore freut sich, den Rivalen so aus Adinas Nahe zu entfernen.

2. Akt, 2. Szene

Giannetta und einige Kolleginnen tratschen tiber die jiingste Neuigkeit: Nemorinos
reicher Onkel ist gestorben und hat ihm als einzigen Erben alles hinterlassen. Als
Nemorino erscheint, bekunden die Frauen tiberschwanglich ihr Interesse an ihm,
eine Reaktion, die Nemorino dem Trank zuschreibt. Adina beobachtet das Schau-
spiel eifersiichtig, hat sie doch gerade erst Nemorino aus dem Vertrag mit Belcore
freigekauft.



Dulcamara prahlt, dass Nemorinos Erfolg in der Damenwelt sein Verdienst sei und
bietet ihr ebenfalls seinen Zaubertrank an, was sie dankend ablehnt. Sie vertraut
aufihren Charme. Nemorino ist Adinas Reaktion auf die anderen Frauen nicht ent-
gangen und wieder allein gibt er sich dem Gliicksgefiihl hin, das diese Erkenntnis
inihm auslost.

In einem langen Gesprach gesteht Adinaihm endlichihre Liebe. Belcore muss seine
Niederlage hinnehmen. Dulcamara enthiillt der Menge die Nachricht von Nemori-
nos Erbe, von dem weder Adina noch Nemorino bisher gehort hatten. Dulcamara
riihmt sein wundersames Heilmittel und erweitert sein Repertoire dahingehend,
dass sein Zaubertrank sogar Arme in Milliondre verwandeln kdnne. Wer es glaubt...

Nicola Panzer/Alexander Thomas
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Fest, II. Akt 1. Szene: Georgios Sofialidis (Belcore), Deulrim Jo (Adina) und Seongdong Kim
(Dulcamara) sowie Chorsolistinnen und -solisten der hmt Rostock. Probenfoto.



,Adina und Nemorino - zwei Antihelden ihrer Zeit”

Ein Gesprach mit der Regisseurin Nicola Panzer und der Biihnen- und
Kostiimbildnerin Ingrid Wachsmann iiber die Inszenierung des Liebes-

tranks
Gabriele Groll und Marie Luise VolR

GG: In der Oper ,Der Liebestrank” geht es, wie der Titel schon sagt, um die Sphdre des
Phantastischen. Verratet ihr uns eure Ideen, was die Konzeption und konkret die In-
szenierung betrifft?

NP: Fiir mich trifft auf Donizettis Liebestrank mehr der Begriff des Phantasievollen
als der des Phantastischen zu. Und aus der Phantasie heraus haben wir auch unsere
Konzeption entwickelt. Seit 200 Jahren halt sich dieses Stiick bestandig im Opern-
repertoire und seit fast 200 Jahren schauen die Menschen es gerne an, konnen et-
was mit der Geschichte anfangen. Ich glaube, das Besondereist die Verbindung von
Komik und tiefen Gefiihlen. Im Prinzip ist das Werk eine Mischung von Opera buffa
und Opera seria. Natiirlich ist es der Bezeichnung nach eine komische Oper, aber es
gibt viele Momente, in denen die Figuren eine unglaubliche Tiefe entwickeln und
das sowohl vom Text her als auch in Hinblick auf die Figurenkonzeption und die
musikalische Ebene. Das zeigt sich vor allem in der Figur des Nemorino, der sehr
vom klassischen Helden im eigentlichen Sinne abweicht. Aber erist auch nicht der
absolute Trottel, derin manchen Opern bewusst als Buffo-Typ eingesetzt wird.

Er ist ein einfacher ehrlicher Mensch, der dadurch komisch wirkt, dass er alles
glaubt. Je weiter die Geschichte fortschreitet, desto mehr Tiefe bekommt die Figur
Nemorino. So glaubt er auch an die Wirkung des Liebestranks und dieser Glaube
hilft ihm, sich weiterzuentwickeln und an sein Ziel zu kommen. Zum Ausdruck
kommt dies in der Operin einer sehr phantasievollen, unterhaltenden und fesseln-
den Musik.

MLV: Die Handlung der Oper spielt vor 200 Jahren. Wie nah bleibt ihr an der Handlung,

der Figurenkonzeption und den Regie- und Szenenanweisungen des Librettos? Aktua-
lisiert ihr den Stoff?

IW: Die Charaktere der Menschen haben sich in den letzten 200 Jahren nicht gean-
dert. Ihr Umfeld in unserer Gesellschaft aber schon. Unsere Figuren bieten sich da-



her sehr gut an, sie im Rahmen einer anderen, zeitgemaRen Perspektive zu er-
schlieRen. Der Mikrokosmos, in dem die Handlung spielt, ist in unserer Inszenie-
rung eine Theatersituation. Sie bildet im Sinne einer Biihne auf der Biihne den Rah-
men und ermdglicht es den Zuschauer*innen hinter die Kulissen zu schauen. Dies
ist an sich schon mal fiir viele eine sehr spannende Angelegenheit.

GG: Eine historische Oper braucht also zeitgendssisches Regie-Theater?

NP: Grundsatzlich ist eine Inszenierung wie auch die Auffiihrung einer Oper ja im-
merin einer bestimmten Form zeitgendssisch, weil sieim Hier und Jetzt stattfindet.
Das macht fiir mich auch einen Unterschied zur Bildenden Kunst aus. Der Betrach-
ter eines Gemaldes andert sich, sieht andere Dinge darin, als jemand vor 200 Jah-
ren, aber das Bild bleibt immer dasselbe. Auch ein Roman bleibt im Text immer
gleich. Eine Theaterauffiihrung ist immer anders und jedes Mal neu, weil die Auf-
fiihrenden einen sehr groRen Anteil daran haben. Und was diese - nicht nur Regis-
seur*innen, Biihnen- und Kostiimbildner*innen, sondern auch die Sangerinnen
und Sanger — darin finden, tragt dazu bei.

Der Erfolg dieses Stiickes (iber diese lange Zeit liegt, denke ich, darin, dass die Zu-
schauer*innen immer wieder etwas Neues entdecken, was fiir sie interessant ist.
Die beiden Hauptfiguren Adina und Nemorino sind sehr moderne Charaktere. Zu
ihrer Entstehungszeit im 19. Jahrhundert waren sie in ihrem Rollenbild geradezu
Antihelden.

Der Schwerpunkt bei der Darstellung von Adina liegt weit bis ins 20. Jahrhundert
darauf, dass sie kaprizios ist. Sieist also hiibsch und sie ist launisch und man muss
sieirgendwie bandigen. Aber schon ihre erste Arie, die davon handelt, wie sie von
einer Blume zur nachsten wechselt und sich nicht festlegt, zeigt, dass sie ihre ei-
gene Freiheit und Selbststandigkeit schiitzen mdchte. Fiir unsere Konzeption ha-
ben wir (iberlegt, eine Frauenfigur zu finden, die sich heute in einer ahnlichen Si-
tuation befinden konnte. Wir haben die Idee entwickelt, dass Adina eine Dirigentin
ist und die Handlung im Theater stattfindet, eine Theaterprobe ist also unser Aus-
gangspunkt. Dadurch muss sie tiber ihre individuelle Freiheit hinaus auch eine ge-
wisse Autoritdat wahren, denn je mehr sie sich auf Affaren einlasst, desto problema-
tischer ist das fiir ihre eigene Position. Letztendlich sind es nicht der groRe Ange-
ber Belcore oder der Aufschneider Dulcamara, die sie iiberzeugen, sondern die
emotionale Tiefe Nemorinos. Sein Glaube an die Liebe gibt ihr letztlich den Mut, zu
ihren Gefiihlen zu stehen, was, wie ich finde, ein sehr aktuelles und zeitgendssi-
sches Themaist. Habe ich den Mut, mich auf eine Liebe einzulassen, auch wenn sie



nicht den Konventionen entspricht? Oder wenn die Person, die ich liebe, aus sozi-
alen und gesellschaftlichen Griinden nicht hundertprozentig zu mir passt oder
eben nicht die typischen Klischees der Geschlechterrollen erfiillt?

MLV: Wie entwickelt ihr eure Ideen fiir ein Biihnenbild? Und wie ist speziell das Biih-
nenbild zum ,, Liebestrank” entstanden?

IW: Das Biihnenbild entsteht bei uns gemeinsam mit der Regie im Rahmen eines
Gesamtkonzepts. Unsere Arbeit lebt dabei sehr vom Gesprach und vom gegenseiti-
gen Austausch von Ideen. Natiirlich steht am Anfang ein intensives Studium der
Materie, der Musik, der Geschichte, der Biographien - das flie3t alles mit ein. Bei
Nicola und mir ergibt sich dann schnell eine Grundidee, die wir gemeinsam bis ins
kleinste Detail weiterentwickeln. Die Wirkung entsteht erst durch das bis ins letzte
Detail abgestimmte Konzept, das Regie, Biihnenbild, Kostiime, Musik und Licht
einbezieht.

Im Liebestrank arbeiten wirin allen Komponenten auf der Biihne sehr stark mit Far-
ben. Dabei gehen wir vom Handlungsort Theater, konkret vom Biihnenraum aus,
der grundsatzlich erstmal schwarz ist. Leben kommt iiber die Primar- und Sekun-
darfarben nach Goethes Farbenlehre hinein. Obwohl die Handlung sich an einem
einzigen Tag abspielt, brauchen wir mehrere Raume auf der Biihne. Geht man vom
originalen Stoff aus, waren es ein Hof, ein Haus, aber auch intimere Raume, in de-
nen Personen miteinander interagieren. Wir haben bewegliche Elemente geschaf-
fen, die das Farbkonzept aufgreifen und verschiedene Raume entstehen lassen -
sowohl reale als auch assoziative. Und so (ibertragt sich unser Spiel mit den Cha-
rakteren auch auf das Spiel mit Farben und Licht auf der Biihne.

NP: Aus der klassischen Einheit von Ort, Zeit und Aktion entsteht ein grundsatzlich
geschlossener Kosmos, in den aberim Laufe der Handlung Einfliisse von aul3en hin-
zukommen, wie eben die Ankunft von Belcore und Dulcamara. Auf diese Weise
ergibt sich kein starrer Kosmos, sondern ein Abbild der Welt, in der eine Situation
sehr stark verdichtet wird, dabei zugleich durchldssig und offen gestaltet ist. Das
Arbeiten mit abstrakten Formen im Biihnenbild war aus diesem Grund fiir uns auch
ganz wichtig. Wir haben klare Formen und starke Farben kombiniert, die wir varia-
bel einsetzen kénnen.



GG: Inwiefern geht ihr bei der Inszenierung von den konkreten Figuren der Oper aus?

NP: Fiir mich ist der Schliissel zu dieser Oper tatsachlich Adina. Sie ist eine selbst-
bewusste intellektuelle Frau, wie sie auf der Opernbiihne ja eher die Ausnahme ist.
Sie wird eingefiihrt als ein Mensch, der sich intensiv mit Literatur und Kunst be-
schaftigt. Wie von Nemorino beschrieben, scheint es dadurch einen groRen Ab-
stand zwischen beiden zu geben. Was die intellektuelle Bildung angeht, ist das si-
cherlich auch zutreffend.

In der originalen Handlung ist Adina Pachterin, sieist eine selbststandige Frau, sie
ist die Chefin. Das alles ergibt, auch vor dem historischen Hintergrund gesehen,
eine sehr ungewohnliche Position fiir sie. Esist spannend zu beobachten, wie diese
selbstbestimmte und selbstbewusste Frau auf drei verschiedene Mannerbilder
trifft. Zuerstist da Nemorino, der sehr gefiihlvoll, ehrlich und direkt ist, aber auch
ein bisschen naiv. Und dann kommen die vermeintlich grolRen welterfahrenen Fi-
guren hinzu: Belcore, der nach der damaligen Geschichte als Soldat von Ort zu Ort
zieht und Dulcamara, der, zumindest nach eigenen Behauptungen, als fahrender
Handler durch ganz Europa reist.

Das Theater, und da bleiben wir ganz nah an der Geschichte und den originalen
Figuren, stellt eine Welt der unterschiedlichen Hierarchien dar, in der aber gleich-
zeitig eine gewisse personliche Nahe herrscht, ahnlich dem Dorf. Man kennt sich,
weil man zusammenarbeitet und man weilR auch private Dinge voneinander. Nemo-
rino arbeitet dort als Techniker in der Beleuchtung. Auch fiir Belcore und
Dulcamara haben wir fiir unseren Handlungsraum Theater dquivalente Figuren ge-
funden: Belcore als ein reisender Gesangsstar, der unglaublich von sich eingenom-
men ist, (iberheblich und ein Macho, wie ihn Donizetti unvergleichlich komisch
charakterisiert. Und Dulcamara als ein Tausendsassa, der alles kann und alles tut.
Ein Entertainer, dem Beifall und Bezahlung das Wichtigste sind. Anhand dieser Be-
gegnungen zeigt sich sehr schon Adinas Entwicklung — wie sie im Verlauf der Oper
zu sich selbst findet.

MLV: Die Produktion der Oper findet an einer Musikhochschule und nicht an einem
Opernhaus statt. Was ist fiir euch das Spannende daran? Macht die Institution fiir
euch einen Unterschied?

NP: Einen Unterschied gibt es insofern, als wir ja eine andere Situation haben, was
die finanziellen Mittel fiir die Produktion angeht. Das hat einfach damit zu tun, dass



es eine finanzielle Struktur gibt, die grundsatzlich anders gestaltet ist und nicht
auf ein Tagesgeschaft mit Opernproduktionen abzielt. Und hierist dann wieder die
Phantasie gefragt. Man wird in vielen Dingen anders kreativ, was eine grol3e Varia-
bilitat und Flexibilitdt mit sich bringt bei geringerem technischem Aufwand. Da es
in unserer Konzeption ja ganz wesentlich um die Figuren und ihre Beziehungen un-
tereinander geht, passte das sowieso sehr gut zusammen.

GG: Wie arbeitet ihr szenisch und schauspielerisch mit Sdngerinnen und Séngern, die
noch in der Ausbildung sind? Macht es fiir euch einen Unterschied?

NP: Grundsatzlich macht es fiir mich keinen Unterschied. Ich arbeite natiirlich viel
an Opernhdusern, aber das ist jetzt auch schon meine vierte oder fiinfte Hochschul-
produktion, dieich inszeniere. Das heilt, ich arbeite seit Jahren in beiden Feldern
und fiir mich ist die Arbeit eigentlich dieselbe. Man hat iiberall Sangerinnen und
Sanger, die viele eigene Ideen einbringen und andere, die noch nicht so viel Erfah-
rung haben und froh dariiber sind, wenn sie Material bekommen, aus dem sie etwas
entwickeln kénnen. Es kann an einer Musikhochschule sein, dass man mehr Zeit
braucht, um zum selben Ergebnis zu kommen. Ein Profi, der die Rolle schon mal
gesungen hat oder schon sehr erfahren ist, kann sich in kurzer Zeit und sehr effi-
zient die Rolle zu eigen machen. Es ist ja immer wichtig, dass sich Darsteller eine
Regie, eine Aktion, ein Gefiihl zu eigen machen und nicht nur auf der Biihne etwas
tun, weil jemand das so mochte. Das braucht mehr Zeit, wenn man das zum ersten
Mal macht, aber ansonsten ist da kein Unterschied. Mein Anspruch an die Studie-
renden ist, dass sie auf professionellem Niveau arbeiten — mit der Erfahrung wie
eine Opernproduktion funktioniert. Einige Studierende sind bald fertig mit ihrem
Studium und gehenin den Beruf und da ist es natiirlich das Ziel, sie so gut wie mog-
lich darauf vorzubereiten.

MLV: Ein (Vor-)Urteil gegeniiber der Gattung der komischen Oper ist, dass sie inhalt-
lich seicht sei. Was wiirdet ihr einer solchen AufSerung entgegensetzen?

IW: Wer sagt, dass die Oper seicht sei, hat sie offensichtlich nicht verstanden. Wir
haben im Liebestrank sehr tiefe, ernste Gesprache, Themen und Gefiihle, die von
Feierlichkeiten und lustigen Momenten umrahmt werden - das ist im Prinzip wie im
echten Leben auch. Man sagt ja auch nicht, das Leben sei deshalb seicht.



NP: Ich glaube, es ist eindeutig, dass es sich hier um ein starkes Vorurteil handelt,
das eben alles, was unter Opera buffa, Opéra comique, komische Oper bis hin zu
Offenbachs Operette zusammengefasst werden kann, in einen Topf wirft. Solche
Vorurteile funktionieren ja meistens so, dass man bewusst nicht besonders stark
differenziert.

Fiir mich ist das Besondere an dieser Oper, aber auch an vielen anderen komischen
Opern, dass die Figuren aus dem Biirgertum stammen. Das ist ein Unterschied zur
klassischen Opera seria, die oftmals von Konigen oder mythologischen Figuren
handelt, die in den groRen tragischen Stoffen ihren Platz haben. Interessant ist,
dass sich in der Zeit nach der Franzosischen Revolution eben gerade jene Opern,
die biirgerliche Protagonisten zu handlungstragenden Figuren und Helden mach-
ten, groRer Beliebtheit erfreuten. Und je mehr sich Europa im 19. Jahrhundert in
Richtung Restauration entwickelte, desto populdrer wurden wieder die tragischen
Helden, bis sich mit dem Verismo die Entwicklung teils wieder umkehrte - dann
aber weiterhin mit sehr tragischen Stoffen. Donizettis Liebestrank stammt aus einer
Zeit, in der eine gewisse Freiheit herrschte. Die Vorlage fiir den Liebestrank, Le
Philtre von Eugéne Scribe, wurde aus Interesse und Zeitmangel von Romani und
Donizetti fast deckungsgleich tibernommen. Erweitert wurde sie vor allem um die
emotionalen Momente, wie Nemorinos Arie oder die erste Duettszene zwischen ihm
und Adina, in der sich der Text einer gewissen Poesie bedient, die eigentlich liber
seine Figur hinausgeht. Nemorino entspricht urspriinglich dem etwas simplen und
komischen Charakter der Opera buffa, der hier aber erweitert und intensiviert wird.
Das Spannende an den Figuren der komischen Oper, die ja auf stark festgeschrie-
bene Charaktere der Commedia dell’arte zuriickgefiihrt werden kénnen, ist, dass sie
nicht auf diese Eigenschaften beschrankt sind. Sie werden dramaturgisch interes-
sant eingesetzt und das besonders auch auf einer psychologischen Ebene. Es gibt
viele komische Opern, die in diesem Punkt sehr brillant sind. Der Liebestrank ist
deshalb nicht nur nicht seicht, sondern sehr komplex. Insgesamt werden mit der-
artigen Vorurteilen Potenziale nicht gesehen, die die komische Oper in jedem Fall
mitbringt.

GG: Opern haben, wie alle Formen der Kunst, immer mit uns Menschen zu tun. Warum
ist die Oper ,, Der Liebestrank” fiir uns heute noch interessant?

IW: Die Protagonisten im Liebestrank sind Menschen wie du und ich. Man kann sich
mitihnen gutidentifizieren. Auch die Idee des Ablassens von den eigenen Werten,



des Einlassens auf etwas Neues und teils Unbekanntes ist ja auch heute sehr aktu-
ell und interessant.

NP: Die Figuren durchleben die Handlung inmitten der Gesellschaft, in der sie le-
ben, die sich im Gegensatz zu ihnen jedoch nicht entwickelt. Es gibt keine groRRe
Revolution am Ende, was ich gut finde. Im Schlusschor wird jedoch sichtbar, wie
jeder versucht, aus dem Ausgang der Geschichte seinen Vorteil zu ziehen und die-
sen in sein Weltbild hinliberzuretten.

Belcore rechnet mit vielen anderen Frauen, die ihm zu FiiRen liegen, Dulcamara
fiihlt sich noch viel genialer als vorher und die Gesellschaft glaubt den ganzen Zau-
ber. Und inmitten dieses Geschehens haben Adina und Nemorino zueinander ge-
funden, ohne ihre individuelle Freiheit aufgeben zu miissen. Die Geschichte folgt
alsoim Kern der Frage: Wie finde ich meinen eigenen Weg in der Gesellschaft? Das
sind ja ganz wesentliche Fragen, die uns heute immer wieder begegnen.



Gaetano Donizetti - ein Komponistenportrat

Wenn es Ihnen gelingt, auf Anhieb einige Werke Donizettis zuzuordnen, sind Sie
den Hauptschwierigkeiten in seiner Rezeptionsgeschichte schon ein Stiick naher-
gekommen: Wer fiinf Jahre nach Gioachino Rossini (Der Barbier von Sevilla) und vier
Jahre vor Vinzenzo Bellini (I Puritani) geboren wurde, wird es Zeit seines Lebens
schwer gehabt haben, aus den unmittelbaren Schatten seiner Landsmanner her-
vorzutreten. Gaetano Donizetti wurde in eine groRRe Familie und einfache Verhalt-
nisse hineingeboren. Es ist verwunderlich und letztlich einem Zufall geschuldet,
dass der Mann, der sich als Kind vornehmlich nur einer Leidenschaft - der Archi-
tektur — hingab, eine musikalische Laufbahn einschlug. Einerseits spielten seine
dlteren Briider bereits in verschiedenen Kapellen seiner Heimatstadt Bergamo.
Dass aber andererseits sein auch im hohen Alter noch verehrter erster Musiklehrer
Johannes Simon Mayr aus einem Stadtchen in Oberbayern fiir die Opernkomposi-
tion nach Italien reisen und sich hier wiederum mit Bergamo seine Wirkungsstatte
aussuchen sollte, muss fiir die Entwicklung des jungen Gaetano wie fiir den spate-
ren Opernkomponisten Donizetti ein gliicklicher Schicksalswink gewesen sein.
Denn der Domkapellmeister Giovanni Simone engagierte sich fiir eine kostenlose
Musikschule, die dem Jungen eine herausragende musikalische Ausbildung in Ita-
lien zu dieser Zeit ermoglichte. Seine Studien in der Musiktheorie, dem Gesang,
dem Klavierspiel und die Unterweisung im Fach Komposition durch Mayr selbst
sollte im Alter von 19 Jahren schlieRlich mit einem zweijahrigen Stipendium am
Liceo musicale in Bologna gekront werden. Aus jener Studienzeit bei Padre Mattei
stammen Donizettis erste Opernversuche (Olimpiade und L’ira di Achille). In dieser
friihen Schaffensphase bewies er Ausdauer, Fleild und ein hohes Arbeitstempo - Ei-
genschaften, die fiir seine weitere kompositorische Entwicklung symptomatisch
bleiben sollten. Er wurde darin bestarkt, als ihn ein venezianisches Theater, das
Teatro Goldoni, durch Vermittlung Mayrs mit einer ersten Opera seria beauftragte.
Nach erfolgreicher Premiere folgten weitere Werke, im Zuge derer Donizetti auch
auf dem Gebiet der komischen Oper erste Erfahrungen sammeln konnte, die in sei-
nem spateren Schaffen eine entscheidende Rolle einnehmen sollten. Als erste die-
ser Art wurde Le nozze in villa 1818/19 in Mantua uraufgefiihrt. Die Oper Zoraida di
Granata aber bedeutete die eigentliche Initialziindung fiir seine musikalische Kar-
riere. Durch einen Auftrag am Teatro Nuovo bestarkt, wandte er sich nach Neapel,
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wo erim Februar 1922 eintraf. Hier war nun erstmals das eingangs erwdhnte itali-
enische Dreigestirn der italienischen Oper vereint. Die 52 Auffiihrungen seiner ne-
apolitanischen Deblitoper La Zingara diirften dem aufstrebenden Komponisten in
dieser Zeit den Riicken gestarkt haben, denn es war sicher kein Leichtes, sich in
einer Stadt mit Rossini messen lassen zu miissen. In den spaten 20er Jahren des
19. Jahrhunderts emanzipierte Donizetti schlieBlich seine eigene kompositorische
Ideenvielfalt von den Einfliissen der Zeitgenossen und avancierte zu einem vielge-
spielten Opernkomponisten. Dabei kam ihm zugute, dass er an den verschiedenen
Operntypen die Affektausdeutung studierte und in seiner theatralen Musiksprache
weiterentwickelte. Zeugnisse hierfiir sind die um das Jahr 1828 entstandenen
Opern, die ihrer thematischen Struktur immer neue emotionale Schwerpunkte zu-
grunde legen. Von besonderem Reiz waren fiir ihn die Affekte der tragischen Ironie
(Gianni da Calais), des Wahnsinns (Esule di Roma) und schlieBlich derjenige der
Liebe (Der Liebestrank). Das Elisird’amore ragt deshalb aus seinem Schaffen hervor,
weil es die minutiose kompositorische Arbeit und die damit verbundene Abstrei-
fung eines ,Rossini-Stils” mit der humoristischen Leichtherzigkeit der Opera buffa
zu vereinen vermag. Donizetti distanziert sich zundchst von der ,Ouvertiiren-Ge-
walt” eines Rossini und besticht dafiir durch seinen Melodienreichtum, dieihm die
unwillkiirliche Publikumsempathie einbrachte. Die Versiertheitin allen Formen der
Oper schimmert auch in diesem Werk hindurch, wenn es ihm gelingt Momente der
Tragik, des Ernstes gleichfalls musikalisch auszudeuten wie Momente der
Freude — und des Verliebtseins. Bis 1844 komponierte Donizetti 67 Opern, Werke
der Kirchenmusik sowie mehrere Kantaten.

Einen weiteren Karrierehohepunkt stellte fiir ihn die Anstellung als Osterreichi-
schem Hofkapellmeister dar. Hatte sich der Komponist vor allem durch seinen Fleil3
und die Vielzahl der aus diesem resultierenden Neukompositionen ausgezeichnet,
konnte er dieser Aufgabe in der letzten Lebensphase kaum mehr gerecht werden.
Sein wohl groRter Erfolg, die Oper Don Pasquale, sollte sich erstim Jahr 1843 ein-
stellen. Donizetti hatte es trotz abnehmender Produktivitat schlielich auf die in-
ternationale Biihne geschafft und feierte am 3. Januar die Premiere im Pariser
Théatre-Italien. Nachdem er im August 1845 einen Schlaganfall erlitten hatte, ver-
anlassten seine Brieffreunde seinen Vater dazu, dass Gaetanos Bruder, Andrea Do-
nizetti, ihn in Paris besuchte, um der Familie Aufschluss liber seinen Geistes- und
Gesundheitszustand zu geben. Es folgte die Diagnose von Syphilis im Endstadium,
welche bereits Riickenmark und GroRhirn geschadigt hatte. Auf Initiative seines
Bruders wurde er nach anderthalb Jahren Aufenthaltin einem Sanatorium bei Paris
in seine Geburtsstadt Bergamo zuriick tiberfiihrt. Er verstarb am 8. April 1848 im
Kreise seiner Freunde. ArthurVollmer
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Warum die Liebenden nicht zueinander finden...
Oper damals und heute

Was macht eine Oper aus?
Worauf kommt es bei einer Oper am meisten an, um die Zuhorer zu fesseln? Was

lasst sie uns als schon, interessant, als gelungen oder ergreifend in Erinnerung be-
halten? Der Musikwissenschaftler Norbert Miller attestiert Donizettis Oper Der Lie-
bestrank, sie sei ,handfest und witzig, aber ohne dramatischen Ehrgeiz entworfen”
worden. Dies trifft zwar nicht direkt Donizettis Musik, sondern in erster Linie den
Librettisten Felice Romani, der mit seinem Text die ein Jahr zuvor in Paris entstan-
dene Oper von Scribe/Auber Le Philtre fiir das Mailandische Publikum adaptierte.
Doch sind dies genau die Kriterien, die wir heute, 200 Jahre spater, immer noch fiir
die Beurteilung einer Oper ansetzen wiirden. Es kommt also - wie in einem guten
Theaterstiick — auf eine dynamische Handlung an, die spannungsreich umgesetzt
ist.

Doch spieltin der Oper die Musik eine ebenso entscheidende Rolle. Fiir diese findet
Miller weitaus anerkennendere Worte: ,Der fassungslose Schmerzist selten so voll-
kommen Melodie geworden wie in Nemorinos Romanze®. Doch nicht nur durch die
Verstarkung von schauspielerisch dargestellten Affekten macht sich Donizettis Mu-
sik bemerkbar - ein Begriff, den wir heute kaum noch verwenden und der sich nicht
ganzlich durch das modernere Emotionen ersetzen lasst —, es geht auch um eine
komische Distanz. ,Zum Miniaturcharakter des Elisir gehort schlieRlich auch, daR
die Figuren in ihrem schnell aus Seligkeit in Trauer, aus Verzweiflung in Uber-
schwang umschlagenden Gefiihlsleben in der musikalischen Idylle gehalten wer-
den [...], sie werden durch die Verkleinerungsbrille des romantischen Humoristen
betrachtet.” (Zitate aus: Norbert Miller, ,L’Elisir d’amore”, in: Pipers Enzyklopdidie
des Musiktheaters)

In einem Satz konnte man also sagen, der Liebestrank fesselt sein Publikum eher
durch die musikalisch wie theatral schillernde Darstellung von unterschiedlichen
Affekten und weniger durch ein dramatisches Hervorrufen und Verkniipfen dersel-
ben.

Das historische Publikum

Bei jedem Werturteil sollten wir uns zundchst der eigenen Geschichtlichkeit be-
wusst werden. Ist Donizettis Liebestrank gerade deshalb eines der beliebtesten
Werke des Komponisten (geworden), weil es zwar an Dramatik mangelt, dafiir aber
romantische Musik in Hiille und Fiille bereithalt, die noch dazu amiisant anmutet?
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Da das Werk allein in den 1830er Jahren iiber zehnmal in allen groRen Opernhau-
sern des Kontinents gespielt wurde, hangt die Frage nach dem Erfolg mindestens
ebenso am Gefallen desjenigen Publikums, fiir das die Oper eigentlich geschrieben
wurde. Denn dass Norbert Miller Nemorinos Romanze 1986 (vor nunmehr auch
schon 36 Jahren) fiir die vollkommene Melodiewerdung fassungslosen Schmerzes
halt, sagt uns wenig liber die Erwartungen und das Empfinden der Menschen bei
der Premiere 1832 (und weicht eventuell bereits von unserem ab). Was also lieR
diese ,Miniatur ohne dramatische Hohen” in einer Zeit herausragend erfolgreich
werden, in der die Oper nicht nur die hochste Kunstform, sondern vor allem auch
die Unterhaltungsform par excellence darstellte?

Wie fremd uns 200 Jahre alte Werke im Grunde sind, macht uns nicht zuletzt eine
sehr aktuelle Zuspitzung deutlich: Nach iiber zwei Jahren vornehmlich digitaler
Kulturist uns das intuitive Verstandnis fiir die nahezu unmagliche Reproduzierbar-
keit von Kunst in noch weitere Ferne gerlickt denn je. Wem Donizettis Liebestrank
1832 gefiel, der musste, um es noch einmal zu horen, zunachst an Noten kommen,
um es zu Hause selbst am Klavier nachzuspielen. Um so dringlicher sollte die Frage
nach den Voraussetzungen und Umstanden des historischen Publikums gestellt
werden.

Der Stoff der Oper ist heute noch derselbe wie damals: die romantische Geschichte
eines Paares, das iiber ,magische” Hilfsmittel zueinanderzufinden sucht, aus der
Distanz des ,romantischen Humoristen”. Im Wesentlichen geht es also um den Af-
fekt der Liebe, um das Nachvollziehen und Miterleben der Zuhorer von Freud und
Leid zweier unerfiillter Liebender. Zu welchem Zweck dies geschieht, wie dieses
Miterleben von den Zuhérern vollzogen wird und welche theoretischen Ideen da-
hinter stehen, hat sich iiber die Jahrhunderte aber stets gewandelt. Welches Ver-
standnis davon, starke Affekte auf der Biihne vorgespielt zu bekommen, bestand
also im friihen bis mittleren 19. Jahrhundert, und wie geht dieses {iber unser doch
recht einschldgiges Bild der romantischen Epoche hinaus?

Der veranderte Umgang mit Affekten

Eine noch relativ geldufige Idee vom Darstellen von Affekten auf der Theaterbiihne
geht auf die aristotelische Katharsis zuriick. Diese besagt, dass durch das Miterle-
ben des auf der Biihne Dargestellten der Zuschauer eine Reinigung eben dieser Af-
fekte im eigenen Empfinden erlebt und das Dargestellte im eigenen Leben nicht
mehr herbeigefiihrt werden muss, um die realen Emotionen zu verarbeiten. In ab-
gewandelter Form beriefen sich hierauf auch die Protagonisten der Aufklarung im
18. Jahrhundert, diese setzten aber auf eine deutlich lehrhaftere Umsetzung auf
der Biihne. Durch die Darstellung stark ausgepragter Affekt-Pole - durch und durch
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gute Rollen, gepragt von Tugenden wie Heldenhaftigkeit, Mut und Treue, im Nega-
tiven Zorn, Gier oder Rachsucht - sollte eine moralisierende Erziehung und Bildung
des Individuums erreicht werden.

Um die Jahrhundertwende wurde diese sehr padagogische zugunsten gleich zweier
anderer Sichten auf Affekte abgelost. Zunachst kam die Erkenntnis, dass das Ver-
handeln guter vs. schlechter Affekte auf der Biihne nicht ausreichte: Die Menschen
wurden nicht tugendhafter durch moralische (Anti-)Vorbilder, sie wurden nach wie
vor von Gefiihlen der Vergeltung, des Neides oder anderen Lastern heimgesucht.
Was also tun?

Dem Zeitgeist entsprechend (ein Begriff, der, erstmals 1769 von Herder verwendet,
selbst aus der Zeit stammt), gewann man die Uberzeugung, man kénne negative
Gemiitszustande, einer Impfung gleich, nur mit ihnen verwandten Phanomenen
bekampfen. Tatsachlich stammt die Idee einer Immunisierung wohl wirklich von
der etwa zeitgleich entwickelten, bahnbrechenden Entdeckung der Medizin: 1796
war endlich ein hilfreiches Mittel gegen die Pocken gefunden worden (vergl. dazu
Bernd Bosel, ,Immunisierung der Psyche, Maschinisierung der Affekte — Neue Pa-
radigmen der Affektverfligung im 18. und 19. Jahrhundert”). Es sollte nun also zu
einer Immunisierung von Affekten kommen. Um den Menschen von seinen negati-
ven Affekten zu befreien, miisse er nicht die exakt identischen auf der Biihne mit-
erleben, wohl aber verwandte.

Diese Sicht fiihrte zu einer Offnung von wenigen, relativisoliert und sehr stark dar-
gestellten Tugenden vs. Lastern hin zur Darstellung ganzer Bandbreiten und Facet-
ten unterschiedlicher aber dhnlicher Wesensziige, um eine breitere Immunisierung
(gegeniiber negativen, aber auch allzu exzessiven positiven Affekten) zu erreichen.
Die Figuren wurden differenzierter und neigten nunmehr alle zu (kleineren) Fehl-
tritten, waren nicht mehr klar einer Tugend (bzw. einem Laster) zugeordnet. Genau
dies ist beispielhaft am Text und auch an der Musik des Liebestranks abzulesen, an
der humoresk-parodistischen Charakterisierung aneinandergereihter Nuancen des
einfachen Landlebens und der ambivalenten Personlichkeiten.

Zeitgleich erfolgte die Mechanisierung der Wahrnehmung von Affekten. Als Folge
der Industrialisierung und Technisierung entstand ein Konzept, das uns heute ei-
nerseits vertrauter erscheint als eine psychische Immunisierung: Der ,Homo oeco-
nomicus” fand Einzug in das anthropologische Verstandnis der Zeit. Andererseits
begegnen wir der Kommerzialisierung mitunter kritisch; in ihrer Anfangszeit aber
bedeuteten exponentieller Zuwachs und Uberfluss des Angebotes nicht nur unum-
schrankten Fortschritt — und mit der Revolutionierung der Presse war hiermit der
kulturelle Sektor ganz besonders betroffen —, sondern auch eine Abkehr davon, den
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Lldastigen menschlichen Affekten” ausgeliefert zu sein, hin zu vermeintlich absolu-
ter Rationalitat. Wer also Affekte in diesem neuen, dkonomischen Sinne konsu-
mierte, der befreite sich dem damaligen Denken nach von der Anfalligkeit, ihnen
zu erliegen.

Romantisches Verzehren oder kiinstliches Verldngern?
Zuriick zum Liebestrank: Zwar gibt es mit dem Standesunterschied zwischen Adina
und Nemorino durchaus Schwierigkeiten in deren Verbindung, doch lebt die Oper
davon, dass an mehreren Punkten der Handlung das Happy End offensichtlich vor-
zeitig eintreten konnte: am Ende des ersten Aktes, als Adina stattdessen eine
Schleife nimmt und Belcore ihre Hand verspricht; inmitten des ersten Bildes im
zweiten Akt, doch verursacht diesmal Nemorino eine weitere Schleife und konfron-
tiert Adinas Racheversuch nicht direkt, sondern verschreibt sich Belcore. Anders
als noch in der Barockoper, wo die Liebenden durch dauRere Einfliisse nicht zuei-
nander gelangen, sind es hier bewusste Entscheidungen der Protagonisten, die zur
Verlangerung der Spannungssituation fiihren.
Was bei uns heute Spannung, Nervenkitzel oder auch Frustration ausldst: wann das
Paar endlich zueinander findet, hat vor 200 Jahren neben dem Gefallen an einer
burlesken Liebesgeschichte zweierlei Zweck gedient. Es hat durch die Ubersteige-
rung der portratierten Wankelmiitigkeit gegen noch weitaus schlimmere Affekte
immun gemacht und gleichzeitig durch die unabldssige Mechanisierung ganz
grundsatzlich gegeniiber Affekten desensibilisiert.
Dass das Verstandnis, die Prozesse und Mechanismen von Affektdarstellung hinter
den Kulissen einer Opernkonzeption, -komposition und -auffiihrung mitverhandelt
wurden und werden, hat sich iiber die Jahrhunderte nicht geandert. Doch schma-
lerte dies weder damals noch heute die Begeisterung des Publikums fiir einen der
faszinierendsten Plots (iberhaupt: fiir das kiinstliche Herbeifiihren einer wahren
Liebe.

Mareike Fahr
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Der falsche Doktor, oder: Liigen lohnt sich doch?

Es gibt sie in jeder Oper, jene Figuren, die scheinbar nur eine Nebenrolle spielen
und dabei doch den Stein ins Rollen bringen, der die weitere Handlung unaufhalt-
sam vorantreibt. In Gaetano Donizettis L’elisir d’amore (Der Liebestrank) ist diese
Rolle der Figur des Dottor Dulcamara vorbehalten. Wie so haufig in der Opernlite-
ratur, entpuppt sich auch hier die vermeintliche Nebenfigur als Handlungslenker
und Triebfeder fiir das Tun der Protagonist*innen. Dulcamara, im Libretto bezeich-
net als ,ein Quacksalber”, ist ein liberaus schillernder Charakter. In der Oper tritt
er als reisender Scharlatan auf, was im 19. Jahrhundert ein verbreiteter Topos in
der Literatur und auf der Opernbiihne ist. Jedes noch so unwirksame Heilmittel
sucht er wortreich zu verkaufen, wofiir er die Leichtglaubigkeit der ortsansassigen
Bevdlkerung ausnutzt. Doch wer in diesem Spiel aus Betrug, Tauschung und Ver-
wandlungskunst die Oberhand behalt, ist zu Beginn keineswegs ausgemacht.

Der erste Auftritt des dubiosen Doktors ist als Spektakelinszeniert: Mit Trompeten-
fanfaren, Hornerklang und groRem Chor wird der ,,Quacksalber” im Herzen des Dor-
fes begriiRt. Seine Ankunft durchbricht wirkmachtig den Dorfalltag, wozu auch
seine phantastische Aufmachung beitragt: Dulcamara ist ganz in Gold gekleidet,
ein Sinnbild fiir Blendung, und er steht im starken Kontrast zum Erscheinungsbild
der Dorfgemeinschaft. Den Fokus zieht er auch musikalisch mit seiner Auftrittsarie
auf sich, die als Parade-Partie fiir einen Bassbuffo gelten kann. Mit ihrem Melodie-
reichtum und rezitativischen Passagen, stimmlicher Wendigkeit und farbenprach-
tiger Orchesterbegleitung zeichnet sie den facettenreichen Charakter des Dottore
musikalisch nach. Dieser setzt sich sogleich mit groRer Geste und einer Selbstdar-
stellung in Szene:

Ich vermute und bilde mir ein,

dass ihr wieich wisst,

dassich jener groRe Arzt,

enzyklopadische Doktor

mit Namen Dulcamara bin,

dessen besondere Fahigkeit,

und unendliche Wundertaten

in der ganzen Welt bekannt sind ... und an anderen Orten.

Die Strategie ist so einfach wie effektvoll: Dulcamara erfindet seinen guten Ruf und

spekuliert erfolgreich darauf, dass niemand der Anwesenden sich die BloRe geben

wird, vom ,beriihmten” Doktor noch nie etwas gehort zu haben. In assoziative
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Reichweite gerdt, wenngleich im hofischen Kontext verortet, Hans Christian Ander-
sens Marchen Des Kaisers neue Kleider, das nur wenige Jahre nach Donizettis Oper
erschienenist. Dulcamaras Auftrittsarie ist eine Cavatina — eine musikalische Form,
die einfach und strophenliedartig gebaut ist und einen volkstiimlichen Charakter
hat. Der Doktor fligt sich damit musikalisch passgenau in jene landliche Atmo-
sphare ein, welche die Musik im Liebestrank evozieren will. Weil er jedoch der rei-
sende Fremde ist, ist die Form flir mehrere Deutungen offen: Ist es ein (musikali-
scher) Verwandlungstrick des Doktors, der sich damit besonders volksnah geben
will, oderist er gleicher Herkunft wie jene Dorfgemeinschaft, die er als ,Gelehrter”
tibers Ohr hauen wird? Die Herkunft des falschen Doktors bleibtin der Operim Dun-
keln. Es sind weder die Nationalitdt noch die soziale Schicht, die seiner Figur Profil
verleihen, sondern sein Charakter als Betriiger und Scharlatan. Ausgelotet wird in
der Oper nicht, was er tatsachlich ist, sondern die Tragweite dessen, was er vorgibt
zu sein.

Die Dulcamara-Szenen als Spiegel der Gesellschaft

Mit seinem ersten Auftritt stellt der Dottore seine gesellschaftliche Positionim Dorf
klar. Nicht nur durch seinen Status als ,Doktor”, auch in seinem Habitus von Welt-
und Wortgewandtheit platziert er sich eindeutig oberhalb der Dorfgemeinschaft.
Donizettis Doktor ist dabei eine Grenzfigur: Sie nimmt Bezug auf den gleichnami-
gen Dottore in der italienischen Commedia dell’arte, in der der Doktor als reicher
Gelehrtentypus (meist Arzt oder Jurist) konzipiertist. Weil er dort zugleich Wissen-
schaftler und Scharlatan ist, bekommt die Figur durch diesen Widerspruch eine ko-
mische Seite. Im Liebestrank wird die Figur des Dottore jedoch auf eine Seite zuge-
spitzt: Der Dottore ist ein Scharlatan. Um in seiner Rolle als Gelehrter glaubhaft zu
bleiben, muss er trickreich agieren. Dulcamaras Tauschung wiirde zweifellos auf-
fliegen, ware er nicht nur ein temporarer Gast im Dorf. Auf dem Konzept des reisen-
den Fremden griindet maRgeblich sein Erfolg: Nachdem er der Hauptfigur der Oper,
dem Bauern Nemorino, einen ,Liebestrank” verkauft hat, der dessen Liebesprob-
leme auf einen Schlag L6sen soll, offenbart er dem Publikum:

(Aber morgen ganz friih
werde ich ganz weit weg sein.)

Der Liebestrank soll erstin 24 Stunden wirken - genug Zeit also fiir den Doktor, um

das Weite zu suchen. Von dramaturgischer Bedeutung ist die Figur des Dottore
nicht nur, weil er den berlichtigten Liebestrank im Gepack hat, der der Oper ihren
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Namen gab, sondern vor allem, weil er durch sein Erscheinen Bewegung in den ge-
wohnten Stillstand der Dorfgemeinschaft bringt. Dulcamara versinnbildlicht den
Einbruch des Fremden in die Dorfidylle. Und weil es haufig das Fremde ist, das ein
grelles Licht auf Allzu-Bekanntes wirft, hat dieses Sinnbild eine Bedeutung iiber
die unmittelbare Opernhandlung hinaus.

Donizetti gelingt es im Liebestrank, anhand der Figur des Dottore dem Opernpubli-
kum einen Spiegel vorzuhalten. Er zeigt einerseits, dass es nicht viel braucht, um
Menschen zu tauschen, und andererseits, wie stark sich behauptete Wahrheiten auf
das Zusammenleben auswirken konnen. Auch wenn das Opernpublikum im
19. Jahrhundert sich kaum mit der Dorfgemeinschaft im Liebestrank identifiziert
haben mag, so stellt die Oper doch die Frage nach der Reichweite von Liigen und
Betrug im gesellschaftlichen Kontext. Der Status des Doktors als Gelehrter spielt
dabei eine entscheidende Rolle, weil er allein geniigt, um ihm in der Opernhand-
lung das Prestige von Wissenschaft anzuheften. Dass dieses auch nur auf gesell-
schaftlicher Zuschreibung basieren kann, offenbart die Oper eindriicklich. Was zu-
nachst als unterhaltsame Geschichte aus dem 19. Jahrhundert erscheint, ist zu-
gleich hochaktuell. Tauschung und Hochstapelei gibt es zu allen Zeiten und aller-
orten. Die Oper deckt Mechanismen gesellschaftlicher Spielregeln auf und hinter-
fragt Normen und Werte, die auch heute noch Giiltigkeit besitzen.

Spielim Spiel

Nicht selten dienen in der Kunst Gleichnisse dazu, Verhaltensweisen zu spiegeln.
Im Liebestrank gibt es ein solches Gleichnis in Form eines Intermezzos, an dem der
Dottore nicht nur beteiligt ist, sondern das er selbst initiiert. Es ist deshalb bemer-
kenswert, weil es den Kern der Opernhandlung als Spiel im Spiel inszeniert.
Dulcamara fiihrt mit Adina eine Theaterszene auf, die er ankiindigt als ein Lied, das
~gerade herausgekommen” sei. Es heil3t ,Die Gondoliera Nina und der Senator Tre-
denti” und handelt von einem Vertreter der gehobenen Gesellschaft, der sich in
eine Frau niederen Standes verliebt. In diesem Spiel im Spiel werden die Rollen
doppelt vertauscht: Der Mann ist hier hoheren Standes, er begehrt eine Frau, die
ihn jedoch wegen ihres niederen Standes abweist:

Welche Ehre! Ein Senator,

der mich um Liebe bittet!

Aber als bescheidene Gondoliera,
mochte ich meinesgleichen heiraten.
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Diese Nummeristals, Barcarola fiir zwei Stimmen” bezeichnet, womit auf das Genre
des italienischen Gondellieds angespielt wird. Solche Lieder stehen meistim 6/8-
oder 12/8-Takt, und in der Barcarola im Liebestrank wird, wenngleich das Lied hier
im 2/4-Takt steht, der ruhige und wiegende Charakter dieser Gattung aufgegriffen.
Passend zum Spiel im Spiel hat sich auch die Musik in dieser Szene gleichsam ver-
kleidet, und sie stellt diese Verwandlung sichtbar aus, wodurch sie bewusst ver-
schiedene Deutungspotentiale beinhaltet. Oberflachlich betrachtet erscheint das
Lied harmlos und gefallig. Unter der Oberflache thematisiert es jedoch den Konflikt
der Liebe zwischen verschiedenen Standen. Keine der Personen auf der Szene
durchschaut die Doppelbddigkeit dieses Intermezzos. Nemorino, das eigentliche
Ziel derim Lied versteckten Moralpredigt, ist hier nicht anwesend. So bleibt es dem
Publikum (berlassen, iiber Liebes- und Standesfragen zu urteilen. Was uns heute
banal erscheinen mag, bot damals durchaus Ziindstoff: Es ging um nichts Geringe-
res als um die aufklarerische Frage, die auch Mozartin seinen Opern verhandelt hat,
namlich inwieweit die Liebe Standesunterschiede iberwinden und sich religiosen
wie tradierten gesellschaftlichen Normen widersetzen darf.

Ende gut, alles gut?

Die Figuren der Oper sind gegeniiber den vielfachen Verwicklungen und Betriige-
reien selbst nichtimmerimmun. Dulcamara verfallt voriibergehend seinen eigenen
Liigen: Als sich gleich mehrere Frauen in Nemorino verlieben, glaubt er plotzlich
an die Wirkung seines Liebestranks:

(Ja, alle lieben ihn: welch ein Wunder!
Wertvoll, wunderbar ist meine Flasche!
Schon regnet es tausend Zechinen:
ich beginne ein Krosus zu werden.)

Erst Adina belehrtihn eines Besseren, indem sie ihm die Kunst der Verfiihrung jen-
seits von Liebestranken zeigt. Doch Dulcamara ist nicht bose, als er von Adina ent-
larvt wird. Er kann sich sicher sein: Die Bauern haben nichts gelernt. Und die Oper
scheint ihm recht zu geben. Zum Schluss singt der Chor der Dorfgemeinschaft:

Es lebe der groRe Dulcamara,

der Phonix der Doktoren!

Mit Gesundheit und mit Schatzen

madge er bald zu uns zuriickkehren kénnen!
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Alles wie am Anfang? Nicht ganz. Der Dottore hat die Zirkularitat des Dorfalltags
durchbrochen und durch sein Handeln dazu beigetragen, dass die sedimentierten
gesellschaftlichen Schichten und deren Normen gehorig aufgewirbelt werden, bis
hin zu einer Neuformierung der Dorfgemeinschaft. Ohne es zu beabsichtigen, ist er
so zu einem Helden der Geschichte geworden, wenn auch zu einem hochst zweifel-
haften.

Gabriele Groll

,Euern Wundertrank in Ehren”

Der Liebestrank in Donizettis Oper

Titelgebend fiir Donizettis Oper L’elisir d’amoreist kein ungliicklich verliebter Held,
sondern - ein Getrank. Allerdings eines, das magische Wirkungskrafte besitzt, ei-
nes, welches es seit Menschengedenken gibt, oder zumindest so lange, wie Men-
schen sich der Macht der Liebe bewusst sind. Bezeugt ist der Liebestrank schon seit
der Antike, wo er als ,Philtron” auf den schicksalhaften Verlauf ungezahlter Lie-
besgeschichten Einfluss nahm, einige real, andere fiktiv. Liebestranke eint, so ver-
schieden ihre Zusammensetzung auch ist, dass sie den Intellekt ruhen lassen, da-
mit das Verlangen obsiegt. Dass dies bis zur vollkommenen Kopflosigkeit reichen
kann, geriet vielfach zum Anlass von Erzahlungen.

Liebestranke gibt es zu allen Zeiten und in den verschiedensten Konstellationen:
Auch Liebestrank-Episoden finden sich, gute wie schlechte, komische und tragi-
sche, angefangen von den auf den griechischen Dionysien verabreichten Aphrodi-
siaka bis hin zu toxischen KO-Tropfen, die unheilvoll und ohne das Einverstandnis
ihrer fast immer weiblichen Konsumentinnen eingesetzt werden. Die Zutaten des
Liebestranks sind, wenngleich stets geheimnisumwoben, so doch immerhin in Ver-
satzstiicken quellentechnisch belegt. In den historischen Zeugen als wirkungsvoll
beschrieben werden Zutaten wie Alraunen, die Tollkirsche, Amethyst, Hahnen-
kaimme und Engelstrompete, aber auch etwas einfacher der Natur zu entlockende
Friichte wie die Erdbeere oder das Rosendl. Dass toxische Substanzen mitunter be-
rauschende Wirkung entfalten, wurde nicht nur im medizinischen Kontext produk-
tiv verwendet, auch auf der Biihne spielen sie eine nicht unerhebliche Rolle.

Da die Kunst zumeist von solcher Liebe erzahlt, die ungliicklich zu nennen ist,
stellte sich alshald die Vorstellung ein, dass Liebesleid und -freud von Menschen-
hand zu korrigieren sei: Durch die Verabreichung eines magischen Tranks sollte die
erwiinschte Zuneigung herbeigefiihrt und der Natur bzw. den Hormonen auf die

Spriinge geholfen werden. Nachdem Mephisto Faust einen Liebestrank verabreicht,
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wird es ihm sogar mdglich nicht nur eine, sondern ,jede” Frau zu lieben: ,,Du siehst,
mit diesem Trank im Leibe, bald Helenen in jedem Weibe”. Herausgehoben ist hier
die erotisierende Wirkung des Trankes, was in romantischen Werken wie Donizettis
Oper allerdings nichtin der hier suggerierten Eindeutigkeit erzahlt wird.

In der Operngeschichte stechen zwei Werke in besonderer Weise heraus, in denen
der Liebestrank eine, wenn nicht sogar die zentrale Rolle spielt, namlich Richard
Wagners Oper Tristan und Isolde, die auf das Tristan-Epos von Gottfried von Stral3-
burg zuriickgeht, und natiirlich Donizettis Oper L’elisir d’amore, in der der Liebes-
trank, wie eingangs erwahnt, sogar zur Titelfigur avanciert.

In der Wagner-Literatur ist der Liebestrank vielfach hinterfragt worden: Brauchte
esihn wirklich? Oder geriet der Liebestrank lediglich zum Ausloser einer Liebe, die
nicht sein durfte und deshalb miihsam zuriickgehalten wurde. Mit Blick auf die Ver-
abreichung des Liebestranks wird offenbar, dass es eines Komplizen bedarf, der
diesen den Liebenden aushandigt. Bei Wagner ist es Brangane, bei Donizetti der
Pfuscher Dulcamara. Die Wirkung stellt sich zumeist unmittelbar ein: Tristan und
Isolde versinken, nachdem die Becher geleert sind, in ,briinstiger Umarmung®. Im
Tristan ist Giberhaupt viel vom Sinken die Rede, was die Wirkung des Trankes als
Aushebeln korperlicher und moralischer Widerstandigkeit unterstreicht: Die ,her-
absinkend(e) Nacht der Liebe” bildet die Kulisse fiir eines der tragisch-schénsten
Liebesdramen zuerst der Welt- und dann der Opernliteratur. Und eben dieses Lie-
besdrama wird in Donizettis Oper gleich zu Beginn aufgegriffen, und zwar in einer
bemerkenswerten Interpretation, welche durch die weibliche Hauptfigur der Oper,
Adina, der ,landlichen Gesellschaft” vorgelesen wird.

Tief von Isoldens Reizen

War Tristans Herz getroffen:
Getduschtin seinem Hoffen,
Ward er vor Sehnsucht krank.
Da kam, ihm Trost zu spenden,
Ein Wundermann gegangen;
Der gab mit milden Handen
Ihm einen Liebestrank,

Um seine Qual zu enden:
Isoldens Hochmut sank.

Eingefiihrt ist der Liebestrank bei Donizetti insofern in einer ganz eigenen Erzah-
lung, als er hier im Sinne eines Eisbrechers beschrieben wird, der Isoldes ,Hoch-
mut” zu brechen imstande ist. Tatsachlich wird er auch in den Worten Nemorinos

26



als ein Wundermittel angepriesen, das ein ,sprodes” Herz lebendig werden lasst,
also ein Defizit beheben soll:

Man erzahlt von einem Tranke,
Der ein sprodes Herz soll riihren.

Wahrend es in der urspriinglichen Erzahlung darum geht, ein Leiden zu kurieren,
das ausgeldst ist durch den Umstand, dass Isolde Konig Marke aus politischen Mo-
tiven heiraten soll und diesen nicht liebt, gibt es in Donizettis Oper eine deutliche
Verschiebung: Der Trank ist im Tristan zwar ebenfalls als helfende und heilende
Substanz charakterisiert, diese kommt aber nicht zur Kompensation eines dauRerli-
chen misslichen Umstandes, sondern zum Herzerweichen zum Einsatz. Wie dieses
Herzerweichen in Donizettis Oper dann tatsachlich aussieht, ist gleich auf mehrfa-
che Weise skurril: Erstens und entscheidend ist, dass es sich hier um den Trank ei-
nes Quacksalbers handelt, der eine gewohnliche Flasche Wein als Wundermittel
verkauft. Zweitens tritt dieses Wundermittel in der Oper in Konkurrenz zu ,,echten”
Gefiihlen. Drittens ist der Trank nachgerade beliebig einsetzbar, namlich zuerst als
Liebestrank, und dann als Trank, der zu Reichtum fiihren soll. Ist der Liebestrank
in Tristan und Isolde Teil einer zutiefst romantischen Erzahlung, so wird er in der
komischen Oper Donizettis zum Mittel des schnoden Gelderwerbs — und damit voll-
kommen entzaubert.

Bemerkenswert ist der Wirkungsradius des Liebestrankes dennoch, weil der Trank
zwar falsch ist, aber als Placebo wirksam wird: Nemorino erobert die Herzen der
Frauen, nachdem er glaubt, dass er durch den Trank befliigelt wurde. Das von ihm
ausgesandte trankesselige Selbstbewusstsein macht, dass Nemorino tatsachlich
begehrenswert wird. Dass seine Attraktivitat zunachst andere Frauen bemerken,
halt am Ende das Lieto Fine nicht auf. Einen Hohepunktin Sachen Liebestrank bie-
tet bei Donizetti die Trinkszene Nemorinos, in der er sich in einen Rausch trinkt, um
am Ende, vom ,Himmlischen Trank” berauscht, zu singen beginnt.

Wahrend der vermeintliche Wundertrank den Protagonisten der Oper kopflos agie-
ren lasst, so gibt es eine Figur, die berechtigten Zweifel gegeniiber Dulcamara du-
Rert. Adina gibt dem Wunderheiler auf hofliche, aber dennoch bestimmte Art und
Weise einen Korb:

Euern Wundertrankin Ehren,

Doch ich kann ihn leicht entbehren;
Andre Mittel als Mixturen

Flihren mir den Teuren zu!
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Am Ende obsiegt Adina tiber alle Mixturen und Tranke, weil sie durchaus ein lieben-
des Herz hat, das sich durch den Blick bemerkbar macht.

Ja, in dem Aug’ ist Liebestrank!

Mit dieser Pointe geratin der Oper Donizettis das eigentliche Hauptthema, der Lie-
bestrank, zur doppelten Chimare. Er wird als Fake vom Wunderheiler verkauft, und
am Ende entflammt das noble und vermeintlich ,ungeriihrte” Herz der Protagonis-
tin doch noch fiir den Bauern Nemorino - mit oder ohne Liebestrank.

Friederike WiSmann

1. Akt 1. Szene: Chorsolistinnen und -solisten der hmt Rostock. Probenfoto.

28



Bauer sucht Frau
(besser unter seinesgleichen)

Ein einfacher Mann verehrt eine hoherstehende Frau. Dieses Phanomen wurde be-
reits im Mittelalter in zahlreichen Minneliedern besungen, wie beispielsweise in
Reinmar des Alten’ Gedicht ,Ich wirbe umbe allez” (Ausziige):

Ich wirbe umbe allez, daz ein man Ich strebe nach allem, was ein Mann

ze werltlichen froiden iemer haben sol: an weltlichen Freuden immer haben muss:
Dazist ein wip, derich enkan nach ir Das ist eine Frau, dieich nicht ihrem

vil grozem werde niht gesprechen wol. tibergroRen Wert gemal} riihmen kann.
Lobe ich si, s6 man ander frouwen tuot, Lobe ich sie, wie man andere Damen lobt,
daz genimet si niemer tac von mir fiir das nimmt sie mir niemals als angebracht
guot. ab.

[...] [...]

Siist mir liep, und dunket mich, Sie ist mir lieb, jedoch diinkt mich,
wieich ir vollecliche gar unmaere si. dassich ihr ganz und gar gleichgiiltig bin.
Waz darumbe? daz lide ich. Was soll’s! Das leide ich!

ich was ir ie mit staeteclichen triuwen Ich warihrimmerin bestandiger Treue

bi. nahe.

NG waz, ob lihte Nun was dann, wenn vielleicht

ein wunder an ir geschiht, ein Wunder mit ihr geschieht,

daz si mich eteswenne gerne siht? so dal} sie mich zuweilen gerne sieht?

Der Sanger des Liedes ist ungliicklich verliebt in eine Frau, die auf einer héheren
gesellschaftlichen Stufe steht. Ihre Gleichgiiltigkeit und Unerreichbarkeit sind ihm
schmerzlich bewusst. Dennoch hofft er auf ein Wunder, damit sie seine Liebe doch
noch erwidert und ihn von seinem Leid erldst. Ahnlich ergeht es Nemorino in
Gaetano Donizettis Oper L'elisir d’‘amore. Gemald dem Libretto von Felice Romani
ist er nur ein einfacher Bauer, der sich in seine Herrin, die reiche Pachterin Adina,
verliebt. All seine Versuche, ihr Herz zu gewinnen, werden von ihr zuriickgewiesen.
Nur ein Wunder kann die Schranken tiberwinden, die seinen Erfolg bei der Werbung
um die Auserwahlte verhindern.

Die Schranken, von denen hier die Rede ist, sind die definierten Regeln einer sozio-
okonomisch hierarchisierten Gesellschaft. Guts- und Grundherren versuchten
stets, sich in ihrer Selbstdarstellung von den unteren Schichten abzugrenzen. So
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miissen beispielsweise die kleinen Leute im Wirtshaus Abstand zu den GroRbauern
halten, um deren sozialer Stellung Achtung zu zollen. Diese Distanz gilt dement-
sprechend auch fiir Hochzeiten im Dorf. In der Ehe als Institution spielen verschie-
dene Aspekte eine Rolle: Sexualitat, Fortpflanzung, eventuell Emotionen, in jedem
Fall aber die Bewahrung und im besten Fall Erweiterung des Besitzes. Bei der Hoch-
zeit werden nicht nur zwei Personen, sondern zwei bisher getrennte 6konomische
Einheiten zusammengefiihrt. Diese miissen einander annahernd ebenbiirtig sein,
damit fiir keinen der Beteiligten ein sozialer oder wirtschaftlicher Nachteil ent-
steht. Ein besitzloser Bauer wie Nemorino hat demgemal’ auf Grund der strengen
Standesgrenzen keinen Anspruch darauf, einein der Hierarchie liber ihm stehende
Gutsherrin zu heiraten (vgl. dazu Werner TroR3bach; Clemens Zimmermann, Die Ge-
schichte des Dorfes, Stuttgart 2006).

Wahrend es sich bei Nemorinos Schwarmen fiir Adina um hohe Minne handelt, be-
dient der erste Auftritt des Sergeant Belcore die niedere Minne. Adina begriiRt er
mit den Worten:

Wie der anmutige Paris den Apfel der Schonsten reichte,

so reicheich dir, mein liebes Bauernmddchen, diese Blumen.
Aberich bin ruhmreicher, gliicklicher als er,

weilich zur Belohnung fiir mein Geschenk dein schones Herz erlange.

In dieser kurzen Ansprache verdeutlicht Belcore, dass er sich im Rang {iber Adina
sieht - nicht als reiche Pachterin spricht er sie an, sondern als ,liebes Bauernmad-
chen”. Er ist davon lberzeugt, dass seine Brautwerbung erfolgreich sein wird,
wodurch er sich klar vom einfachen Bauern Nemorino abgrenzt. Belcore dekla-
miert:

Ich sehe klarin diesem Gesichtchen, dass ich dein Herz erobert habe.
Das ist auch nicht (iberraschend; ich bin galant, und ich bin Sergeant;
es gibt keine Schone, die dem Anblick eines Helmbuschs widersteht.

Die Dreiecksgeschichte zwischen Nemorino, Adina und Belcore spielt also nach klar
abgesteckten Status- und Standeszuschreibungen. Deswegen kann die Werbung
Belcores Erfolg haben, wahrend Nemorino vergeblich hofft. Nachdem Letzterer er-
neut von seiner Angebeteten zuriickgewiesen wird, erinnert seine Wehklage am
Ende der 3. Szene umso mehr an ein Minnelied:
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Ach, dich allein seheich, fiihleich, Tag und Nacht und in allen Dingen:

Ich versuche vergebens dich zu vergessen, dein Gesicht ist in mein Herz ein-
gegraben ...

Dein wankelmiitiges Verhalten, vermag jede andere Liebe zu @ndern.

Doch kann nicht, kann niemals die erste Liebe das Herz verlassen.

Das Wunder, das Nemorino ersehnt, findet er im Liebestrank des Wanderarztes
Dulcamara. Mit diesem Elixier glaubt er Adinas Herz erobern zu knnen. Adina spot-
tet: ,Dieser Schwachkopf will seine Ketten abwerfen, aber er wird ihr Gewicht mehr
denn je fiihlen.” Die Ketten abwerfen — Standesgrenzen iiberwinden -, das ist
Nemorinos Ziel. Vom Schlusschor am Ende des I. Aktes wird er dafiir verlacht:

Seht nur diesen Einfaltspinsel! Er maRt sich seltsamerweise an, zu denken,
er konne es mit dem Sergeanten aufnehmen, einem Mann von Welt, dem er
nicht gleicht.

Ja, bei Bacchus, die schone Adina ist wahrhaftig ein Leckerbissen fiir dich!

Aus Nemorinos Sicht soll nicht der Stand (iber eine Hochzeit entscheiden, sondern
die Liebe. Mit der Betonung von Emotionalitdt und Innerlichkeit setzt er andere als
die geltenden Mal3stabe fiir die Beziehung zwischen Mann und Frau. Die Grundlage
des Librettisten ist die Vorstellung der ,Seelenliebe”, die seit den 1770er Jahren
durch den Stil der Empfindsamkeit an Bedeutung gewinnt. Bei Verlobten soll es
sich nun nicht mehr um zwei Menschen handeln, die sich bis zur Hochzeit nicht
kennen, sondern um zwei Wesen, die Verstandnis, Austausch und Gemeinsamkeit
beim zukiinftigen Ehepartner suchen (vgl. dazu Anne-Charlott Trepp, Sanfte Mdnn-
lichkeit und selbstindige Weiblichkeit. Gottingen 1996).

Im Libretto werden die Konzepte von althergebrachter Standesehe und empfindsa-
mer Seelenliebe bewusst nebeneinandergestellt, um ihren Kontrast hervorzuhe-
ben. So erklingt im II. Akt metaphorisch die Barcarole der Gondoliera, in der noch
einmal herausgestellt wird, dass sich eine Beziehung (iber Standesgebiihr nicht
schickt. Die Werbung des Senators Tredenti beantwortet die einfache Gondoliera
Nina mit den Worten:

Welche Ehre! Ein Senator, der mich um Liebe bittet!
Aber als bescheidene Gondoliera mdchte ich meinesgleichen heiraten.
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Dennoch geschieht im II. Akt besagtes Wunder, das es ermdglicht, die Standes-
grenzen zu iberwinden. Nach Einnahme des Liebestranks wird Nemorino von den
Frauen des Dorfes umringt. In Adina wachst daraufhin die Eifersucht. Schmerzer-
flllt wird ihr offenbar, dass Nemorino scheinbar nur noch Augen fiir andere hat und
keinen Gedanken mehr an sie verschwendet. Die Befiirchtung, ihren bisher unge-
wollten Verehrer nun ganzlich verloren zu haben, lasst sie ihre wahren Gefiihle fiir
ihn erkennen.
Der Clou der Geschichte: Nemorino wird nicht von den Frauen des Dorfes umwor-
ben, weil er den Liebestrank eingenommen hat (bei dem es sich bekanntermal3en
nur um eine Flasche Rotwein handelt), sondern da sein kiirzlich verstorbener Onkel
ihm eine grofRe Summe Geld hinterlasst. Alle im Dorf wissen von dieser gliicklichen
Erbschaft, nur Nemorino und Adina erfahren zunachst nichts davon. Erst nachdem
Adina Nemorino ihre Liebe gesteht und die beiden zueinander finden, wird das ei-
gentliche Wunder der Oper ersichtlich: Da der einfache Bauer Nemorino durch die
groRe Erbschaft nicht nur seine finanziellen Mittel, sondern auch seinen Sozialsta-
tus erhoht, steht einer standesgerechten Hochzeit mit der reichen Pachterin Adina
nichts mehr im Weg. Die Standesgrenzen wurden iiberwunden, nicht durch ein
Wunder, sondern eine gliickliche Erbschaft.

Alexander Thomas
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Der mannliche Blick - immer gleich oder
grundverschieden?

Wie blicken ,die’ Manner auf ,die’ Frauen?

Obin der Bildenden Kunst, in der Musik oder in den Medien - tiberall richten Man-
ner einen subjektiven Blick auf die Damenwelt, der besonders hier die kdrperliche
Schonheit stark in den Fokus stellt. In der Medienwissenschaft wird diese Perspek-
tive beispielsweise im Film untersucht und kritisiert. Daraus hervor geht der Diskurs
des sogenannten ,male gaze”, des ,mannlichen Blicks”, der insbesondere im Film
Frauen objektifiziert und sexualisiert - ein Standpunkt, dessen Allgemeingiiltig-
keit geteilt, aber auch diskutiert wird.

Ob sich diese Theorie des ,mannlichen Blicks” bruchlos auf die Oper iibertragen
lasst, muss an dieser Stelle offenbleiben, aber in der Frage, wie mannliche Prota-
gonisten auf ,ihre” Dame blicken, lasst sich Donizettis Melodramma giocoso L elisir
d’amore (Der Liebestrank) zu Rate ziehen: Was macht Adina fiir Nemorino und Bel-
core attraktiv?

Es gibt viele Aspekte, die die Attraktivitat eines Menschen fiir andere Mitmenschen
ausmachen: Schonheit, Klugheit, Integritat, Reichtum, Ehre und andere mehr. Die
Liebe, die mit dieser Attraktivitat eng verbunden ist, gilt von je her als das Kern-
sujet der Oper. Ob ungliickliche oder gliickliche Liebe, verbotene Liebe, unerfiillte
Liebe oder Liebe zum Zweck - die Oper erzahlt gern jede Liebesgeschichte, die nicht
vollkommen geradlinig verlauft und mittels Intrigen und Tauschung um die ent-
sprechenden dramatischen Spannungsmomente bereichert wird. Gaetano Doni-
zetti stellt in seiner Oper mit Nemorino und Belcore zwei Rivalen einander gegen-
tiber, die um die Liebe derselben Frau wetteifern. Von den grundsatzlichen Voraus-
setzungen - Nemorino als einfacher, armer und ungebildeter junger Bauer im Ge-
gensatz zu dem wohlhabenden, selbstbewussten Sergeant Belcore - bis hin zur Art
und Weise der Brautwerbung teilt Donizetti den beiden Herren ein denkbar unter-
schiedliches Blatt aus, in dem nur die Herzdame bei beiden die gleiche ist: die
Pachterin Adina.

Belcore - der Siegreiche?

Bereits mit seinem ersten Auftritt zu den Klangen eines Marsches, bezeichnender-
weise mit ,Marziale” liberschrieben, erfiillt Belcore als Sergeant die Rolle des auf-
schneiderischen und eingebildeten Rivalen, die nach dem Vorbild des Capitanos
aus der Commedia dell’arte konzipiertist. Er beschreibt sich selbst als ,galant” und
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»Mann von Welt”, vergleicht sich obendrein mit der Figur des Paris aus der griechi-
schen Mythologie, der oftmals als der schone und siegreiche Jiingling dargestellt
wird und sich zwischen den drei Gottinnen Athene, Aphrodite und Hera fiir die
Schonste entscheiden und ihr einen Apfel iberreichen sollte. In seinem Fallist es
die Pachterin Adina: ,Wie der anmutige Paris / den Apfel der Schonsten reichte, /
so reiche ich dir, mein liebes / Bauernmddchen, diese Blumen.” Seinen Hochmut
noch verstarkend, behauptet er, ruhmreicher zu sein als Paris, da er ihr Herz als
Belohnung erhalte. In seiner durchweg von militarischem Vokabular gepragten
Rhetorik betrachtet Belcore Adina bereits als bezwungen, ohne ihre Antwort auf
sein Heiratsgesuch abgewartet zu haben: ,Ergib dich dem Sieger; / mir kannst du
nicht entkommen.” Ein von der aulReren Schonheit absehendes, tieferes Interesse
an der Liebe zu Adina lasst Belcore nicht erkennen. Er sieht in ihr einen ,schénen
Engel” und eine weitere Siegestrophae im ,Liebeskampf”, die er am Ende ohne viel
Groll an Nemorino abtritt: ,Die Welt ist voller Frauen; / und davon wird Belcore
Abertausende bekommen.”

Es ist Dulcamara, der ebendiesen Umstand in seiner Canzonetta iiber die Gondo-
liera Nina und den Senator Tredenti scherzhaft aufgreift und so humorvoll wie
ernsthaft benennt: ,Ich bin reich, und du bist schon, / ich habe Dukaten und du
hast weibliche Reize: / warum verweigerst du dich mir, / meine Nina, was willst du
noch mehr?” Die dem Capitano zugeschriebene Lacherlichkeit wird an dieser, wie
an vielen weiteren Stellen in Belcores iiberheblicher Selbstdarstellung eingelost -
Adina, Giannetta und die Schar der Bauerinnen und Bauern karikieren ihn bereits
in seinem ersten Auftritt als ,bescheidenes Herrchen”. In diesem Fall passt die The-
orie des objektifizierenden und sexualisierenden ,male gaze”, da der Sergeant
seine Geliebte aufihr AuReres reduziert und als Besitzobjekt in Anspruch nimmt.

Nemorino - der Armliche?

Anders verhalt es sich bei Nemorino. Schon seit langem kennt und liebt er Adina,
die aufgrund ihrer Belesenheit und Klugheit fiir ihn unerreichbar erscheint: ,Wie
schonistsie, wie liebenswert! /... / sie liest, studiert, lernt ... / Es gibt nichts, was
ihr unbekanntist... / ich bleibe immer ein Schwachkopf, / ich kann nur seufzen.”
Als sie zu Beginn der Oper die Isolde-Ballade vorliest, lauscht er vollkommen hin-
gerissen. In Anlehnung an den Arlecchino der Commedia dell’arte wird Nemorino
als naiv und dennoch liebenswiirdig charakterisiert; Donizetti verleiht dem jungen,
bescheidenen Bauern dariiber hinaus eine weitere sentimentale und einfiihlsame
Facette, die er besonders in seinen Arien zum Vorschein bringt. Nemorino steigt als
vermeintlich abgeschlagener ,idiota” in den Ring der Brautwerbung. Von Belcores
gehobener Stellung als wohlhabender Sergeant eingeschiichtert, hofft er auf den
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Liebestrank Dulcamaras, der ihm Adinas Zuneigung sichern soll, um die er sie so
flehentlich angebetet hatte: ,Ach, dich allein sehe ich, fiihle ich, / Tag und Nacht
und in allen Dingen: / dein Gesicht ist in mein Herz eingegraben... / dein wankel-
miitiges Verhalten, / vermag jede andere Liebe zu @ndern. / Doch kann nicht, kann
niemals die erste Liebe das Herz verlassen.” Mit der Ankiindigung der Hochzeit von
Belcore und Adina kann er den Schmerz nicht mehr ertragen und lasst sich vom
Sergeant zum Soldaten machen, um bei einem letzten Versuch mit dem Liebestrank
Adina zu gewinnen oder im Krieg seinem Elend zu entfliehen. Erst als Adina seine
Freiheit von Belcore zuriickkauft, erkennt Nemorino ihre Zuneigung, die er einzig
der Wirkung des Tranks zuschreibt. Um Adina nun keinen armen und ihr gesell-
schaftlich unterlegenen Brautigam an die Seite zu stellen, erhdlt Nemorino, zuerst
noch unwissentlich, das Vermdgen seines Onkels und wird damit zum ,Mann von
Format” fiir seine Liebste. Die Geschichte um die Liebe zwischen Adina und Nemo-
rino wird bereits zu Beginn der Oper in der Isolde-Ballade erzahlt. Anders als mit
Belcore, formt Donizetti die emotionale Nahe der beiden Figuren auch musikalisch
aus, lasst siein ahnlichem Duktus, zum Teilin gleichen Melodien singen.

Fiir Nemorinos Blick auf seine Adina kann der rein objektifizierende , male gaze”
weniger in Anschlag gebracht werden als im Fall Belcores, da er zwar ebenso auf
duBere weibliche Reize verweist, aber mehr noch die Attraktivitat seiner Geliebten
in ihrer gesellschaftlichen und intellektuellen Uberlegenheit sieht. Sein Blick er-
streckt sich auf eine vielschichtige Wahrnehmung ihrer Person.

Donizetti inszeniert die Werbung der beiden Rivalen Belcore und Nemorino chan-
cengleich, da die Selbstgefilligkeit des Belcore die Mittellosigkeit Nemorinos auf-
wiegt und Adina bei ihrer Wahl den Wert der Zuneigung nicht an materiellen Vo-
raussetzungen festmacht.

Und wie steht es um den Blick der Frauen auf die Manner?

Als Gegenentwurf zum ,,male gaze” hat sich die Idee eines ,female gaze” in der
Film- und Medienwissenschaft entwickelt, die den Fokus von der rein objektifizie-
renden Darstellung von Frauen auf eine subjektive Wahrnehmung mit einem hohen
Diversitatsanspruch aller in den Blick genommenen Personen richtet. Die Bezeich-
nung als ,female” wird dabei ebenso diskutiert wie die Theorie in ihrer Umsetzung
grundsatzlich.

In Donizettis Oper jedenfalls bilden die beiden weiblichen Protagonistinnen Adina
und Giannetta unabhangige und starke Personlichkeiten ab. Giannetta tritt in der
Opernhandlungimmer gemeinsam mit dem Chor auf. Als einzige individuell gestal-
tete Figur inmitten der Bauerinnen und Bauern, Schnitterinnen und Schnitter fun-
giert sie als Mittlerin zwischen den handlungstragenden Protagonisten und der
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kommentierenden Menge. Sie ist es, die den Bauerinnen die Botschaft liberbringt,
dass Nemorinos Onkel gestorben sei und ,dem jungen Mann ein betrachtliches
stattliches Erbe hinterlassen” habe. Dieser Umstand macht Nemorino fiir sie attrak-
tiv und sie tritt am Rande ebenfalls in das Werbespiel der Liebenden ein.
Anders verhalt sich Adina. Die Pachterin, um deren Liebe Nemorino und Belcore
buhlen, ist bei ihrer Wahl frei von finanziellen, familidren oder standischen Anfor-
derungen und Erwartungen. Mehr noch, sie hat es in keinem Punkt nétig, liber-
haupt zu heiraten. Allein aus diesem Grund kann sie ihr Herz fiir Nemorino 6ffnen.
~Reichtum reizt mich nicht,” gibt sieim Duett mit Dulcamara zu verstehen. Belcores
Stellung, Geld und Ansehen als Soldat sind fiir sie einzig deshalb interessant, um
Nemorino zu gewinnen.
Wahrend es fiir Belcore die Schonheit Adinas ist, die sie als Objekt begehrenswert
macht, ist es fiir Giannetta das Geld Nemorinos. Fiir Adina und Nemorino selbst zah-
len allein ihre Gefiihle fiireinander, sodass alle Intrigen und Tauschungen sie nicht
davon abhalten, zueinanderzufinden.
Am Ende obsiegt natiirlich die wahre Liebe - was ware Oper ohne das?

Marie Luise Vof3

=

Terzett, I. Akt: In Hyeok Park (Nemorino), Elia Cohen Weissert (Adina) und Sanghun Lee
(Nemorino).
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Biographien

NIcoLA PANZER studierte Musiktheater-Regie in Hamburg. Von 1987 bis 1998 gehorte
sieals Spielleiterin zum Ensemble der Hamburgischen Staatsoper. Seitdem arbeitet
sie als freie Regisseurin u.a. in Barcelona, Daejon, Tel Aviv, Tokio, Houston, Los
Angeles, Madrid, Athen, Linz, Sao Paulo, Bologna, Paris, London sowie bei den
Festspielenin Spoleto, Salzburg und Bayreuth.

In Co-Regie mit Robert Wilson erarbeitete sie zuletzt die Produktionen Pushkin
Fairy Tales, Letter to a Man, La Traviata, Le Trouvére, Turandot, Messias sowie Otello.
Zu ihren Regiearbeiten zahlen u.a. Aus den sieben Tagen von Stockhausen, Die Flut
von Boris Blacher, sowie Hdnsel und Gretel, Die verkaufte Braut, Riders to the Sea,
Die Entfiihrung aus dem Serail, Le nozze di Figaro, Il barbiere di Siviglia, Die Zauber-
fléte, Les Mamelles de Tirésias sowie fiinf Opernin der Reihe ,Opera piccola” an der
Hamburgischen Staatsoper.

INGRID WACHSMANN ist seit 20 Jahrenin den Bereichen Theater, Kunst und Mode tatig.
Nach ihrem Studium von Biihnenbild und Kunstgeschichte an der Akademie der
Schonen Kiinste Brera in Mailand arbeitete sie in Luzern und Ziirich in den Berei-
chen Theater, Architektur und Modedesign. In Hamburg war sie an der Staatsoper
tatig, wo sie zwischen 2010 und 2012 u.a. mit der Regisseurin Nicola Panzer das
Biihnenbild zu den Kinderopern Der verzauberte Zauberer, Die Schneekénigin und
Réduber Hotzenplotz entwarf. In den letzten Jahren hat sie freiberuflich an zahlrei-
chen Ausstellungen mitgewirkt.

FLORIAN ERDL war von 2012 bis heute 1. Kapellmeister und stellvertretender GMD an
mehreren Theatern: am Schleswig-Holsteinischen Landestheater in Flensburg, der
Oper Graz und aktuell am Stadttheater Pforzheim, wo er auch als kommissarischer
GMD tdtig war. In der Saison 22/23 wird er hier Puccinis Madama Butterfly, Hum-
perdincks Hdnsel und Gretel, Tschaikowskis Eugen Onegin und Lehars Lustige Witwe
zur Auffiihrung bringen. Seit 2017 war Erdl mehrfach musikalischer Assistent von
GMD Sebastian Weigle an der Oper Frankfurt. Nach der Arbeit an Richard Strauss’
Capriccio (2018) dirigierte er dort Mozarts Zauberflote (2018), Schrekers Der Ferne
Klang (2019) und jiingst Mozarts Cosi fan tutte (2022). In seinem Repertoire seien
auler den groRen Mozart- und Verdiopern besonders Brittens A Midsummer Nights
Dream, Verdis Falstaff, Prokofieffs Die Liebe zu den drei Orangen, Previns A streetcar
named desire, Wagners Rheingold, Weills Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny und
Bergs Lulu erwdhnt.
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Schwerpunkte in Erdls Symphoniekonzerten sind das spatromantische und expres-
sionistische Repertoire, zudem engagiert er sich fiir die Neue Musik. Erdl betrieb
neben dem Studium der Facher Orchesterdirigieren und Musiktheorie Studien in Phi-
losophie, Musikwissenschaft und Regie. Gastdirigate fiihrten ihn u.a. ans National-
theater Mannheim, das Staatstheater Schwerin, die Oper Kiel und das Landesthea-
ter Innsbruck. Seit Marz 2020 ist er mit der Vertretungsprofessur Dirigieren an der
Hochschule fiir Musik und Theater Rostock betraut.

MATTHIAS MENSCHING studierte Schulmusik, Germanistik und Chordirigieren in Ham-
burg (Chorleitung bei Prof. Hannelotte Pardall und Prof. Cornelius Trantow, Or-
chesterleitung bei Prof. Frank Léhr); dariiber hinaus besuchte er zahlreiche Meis-
terkurse fiir Chorleitung. Aufgrund seiner Leistungen beim Deutschen Chorwettbe-
werb 2014 erhielt er ein Stipendium vom Deutschen Musikrat, in dessen Rahmen
ihn weitere Studien zu Denis Rouger, Thomas Lang und Simon Halsey fiihrten.
Matthias Mensching widmet sich mit seinen Choren einem breiten Spektrum der
Chorliteratur von Alter Musik bis hin zu Werken der Gegenwart, worunter sich auch
zahlreiche Urauffiihrungen befinden. Mit dem 2010 von ihm gegriindeten Kammer-
chor hamburgVOKAL wurde er bei Wettbewerben mehrfach ausgezeichnet und folgt
mit dem Ensemble regelmaRig Einladungen zu Festivals und Konzertreihen. Beim
NDR entstand eine Rundfunkproduktion mit zeitgendssischer Chormusik. An der
Hochschule fiir Musik und Theater Hamburg hat er mehrfach Musiktheater-Produk-
tionen geleitet. Zum WS 2015/16 erhielt er einen Lehrauftrag fiir Chor- und Ensem-
bleleitung an der Hochschule fiir Musik, Theater und Medien Hannover. Seit dem
SoSe 2021 ist Matthias Mensching Dozent fiir Chorleitung an der Hochschule fiir
Musik und Theater Rostock; hier leitet er auch den Kammerchor sowie den Hoch-
schulchor.
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Die Solistinnen und Solisten

MELLY CHENG (Giannetta), in Deutschland geboren, nimmt seit dem 16. Lebensjahr
Gesangsunterricht. In Berlin erhielt sie wichtige und inspirierende Impulse bei Re-
becca Koch Mafoudhi und Vivien Lee. Heute studiert Melly Cheng klassischen Ge-
sang in der Klasse von Herrn Olaf Haye im 4. Studienjahr an der Hochschule fiir
Musik und Theater Rostock. Erste Erfahrungen konnte sie am Volkstheater Rostock
als Fuchskind in Leos Janaceks Oper Das schlaue Fiichslein (2021) sammeln.

ANNA LENA AUER (Giannetta) wurde in Freiburg im Breisgau geboren und studiert
nach einem Schulmusikstudium an der Hochschule fiir Musik Karlsruhe mit dem
Zweitfach Englisch seit 2020 Gesang an der Hochschule fiir Musik und Theater
Rostock bei Martina Riiping. Sie debiitierte im Herbst 2021 als Freiain der Hoch-
schulproduktion Das Rheingold sowie als Franz und Fuchskindin Janaceks Das
schlaue Fiichslein am Volkstheater Rostock. Anna Lena ist Stipendiatin der Ad Infi-
nitum Foundation.

ELA CoHEN WEISSERT (Adina), geboren in Israel, ist Sopranistin und Cellistin. Nach-
dem sie als Cellistin zahlreiche internationale Preise gewonnen hatte, entdeckte
Eliaim Altervon 23 Jahrenihre Stimme. Kurz darauf begann sie das Studium Opern-
gesang am Koniglichen Konservatorium in Briissel. Seit April 2022 studiert sie Ge-
sangim Masterstudiengang an der Hochschule fiir Musik und Theaterin Rostock bei
Fionnuala McCarthy. Ab Oktober 2022 wird Elia Artist in Residence an der Queen
Elisabeth Music Chapel in Briissel in der Klasse von José van Dam und Sophie Koch
sein. Im August 2020 gewann sie den Hauptpreis der Lotte-Lehmann-Opernakade-
mie in Perleberg und 2021 den Promusicis-Preis in Paris (gemeinsam mit dem Pia-
nisten Josquin Otal).

DeuLrIM Jo (Adina), geboren in Siidkorea, machte erste musikalischen Erfahrungen
bereits im Kindesalter. 2009 gewann sie den 2. Preis der 13th National Honam The-
ological University of Music Competition und der Jeonlabugdo Middle and High
School Student Musical Performance Competition.

Von 2011 bis 2016 studierte sie Kirchenmusik (Gesang) bei Prof. Myengsin Lee an
der Presbyterian University and Theological Seminary in Seoul. Wahrend des Studi-
ums arbeitete sie auch als Kirchenmusikerin und hat bei zahlreichen Konzerten
(darunter in Handels Messias, Magnifikat, Judas Maccabaeus, Israel in Agypten und
in Vivaldis Gloria) mitgewirkt.
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Von 2012 bis 2017 hat sie Konzerte als Mitglied im Puts Yemabon Gesang Ensemble
in den USA, Malaysia, Thailand und Australien gegeben. Seit 2021 studiert sie an
der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock Biihnengesang im Master in der
Klasse von Prof. Fionnuala McCarthy.

SANGHUN LEE (Belcore) wurde in Stidkorea geboren und erhielt sein erstes Studium
im Kinstlerischen Hauptfach Gesang an der Yonsei Universitat 2012—-2019. Er
wirkte bei verschiedenen Opern mit, darunter als Germontin La Traviata (2017), als
Rigoletto in der gleichnamigen Oper (2018), als Don Giovanni (2021) und als Wo-
tan im Rheingold (2022). Seit 2020 studiert Sanghun Lee im Studiengang Master
Biihnengesang bei Prof. Klaus Hager an der Hochschule fiir Musik und Theater
Rostock.

GEORGIOS SOFIALIDIS (Belcore) istin Griechenland geboren und aufgewachsen. Ersten
Geigenunterricht erhielt er im Alter von 6 Jahren, seine Beschaftigung mit dem Ge-
sang begann erim Alter von 19 Jahren bei Prof. Stavros Giannoulis, bei dem er 2018
sein Studium am Konservatorium Ano Polis in Thessaloniki mit Auszeichnung ab-
schloss. Er sang u.a. mit dem Orchester des griechischen Staatsfernsehens sowie
mit dem Thessaloniki Sinfonieorchester. Seit 2020 studiert er an der Hochschule
flir Musik und Theater Rostock Gesang in der Klasse von Martina Riiping. Von 2021
bis 2022 war er Stipendiat der Ad Infinitum Stiftung. Im Oktober 2021 sang er die
Rolle des Fafnerin der Opernproduktion Das Rheingold an der hmt Rostock.

SEONGDONG KiM (Dulcamara) wurde geboren in Daegu, Siidkorea. Er hat von 2008 bis
2014 an der Yeungnam Universitdt Gesang studiert. Erste Biihnenerfahrungen
machte er als Leporello und Commendatore in Don Giovanni, als Dulcamara in L’eli-
sir d’amore, als Creon in Oedipus Rex und als Colline in La Bohéme. Seit 2020 stu-
diert er Master Biihnengesang an der Hochschule fiir Musik und Theater Rostock bei
Prof. Nikolay Borchev.

ZH1v1 YANG (Dulcamara) wurde 2000 in China geboren. 2017 kam er nach Deutsch-
land und studierte dort zunachst privat Gesang bei Reuben Willcox in Mannheim.
2019 begann er sein Gesangsstudium an der Hochschule fiir Musik und Theater
Rostock bei Prof. Klaus Hager. Im Opernprojekt Das Rheingold von Richard Wagner
an der Hochschule in Rostock sang er die Rolle des Fasolt.

INHyeok PARK (Nemorino), geborenin Siidkorea, schloss 2018 sein Bachelorstudium
in Korea ab und begann 2020 sein Masterstudium an der Hochschule in Rostock.
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Erste Biihnenerfahrungen sammelte er 2018 als Alfredo in der Oper La Traviata in
Stidkorea, 2020 als Don Ottavio in der Oper Don Giovanni und als Loge und Froh in
der Oper Das Rheingold an der Hochschule Rostock. Im Mai 2022 gewann er einen
Sonderpreis fiir Performance in Basel. Derzeit studiert er im 3. Semester des Mas-
terstudiengangs bei Prof. McCarthy.

EuL Ho SHIN (Nemorino) wurde in Siidkorea geboren. Nach seiner Schulausbildung
begann er an der Universitat in Stidkorea sein Bachelor-Studium im Fach Gesang.
Seit 2020 studiert er an der Musikhochschule in Rostock bei Hermine May.

Schon wahrend seiner Studienzeit in Seoul nahm er an verschiedenen Produktio-
nen teil und sammelte als Chormitglied erste Biihnenerfahrungen (Die Zauberflite,
Carmen, La Bohéme, La Traviata, Aida, L’elisir d’'amore, Eugen Onegin). Spater ka-
men solistische Auftritte dazu, wie z. B. 2016 als Rinuccio in Gianni Schicchiim Rah-
men einer Hochschulproduktion der Universitdat. Im darauffolgenden Jahr 2017
sang er die Rolle des Tamino in der Zauberfléte und 2021 die Partie des Mime in
Wagners Rheingold an der Hochschule in Rostock.
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I. Akt Finale: Eul Ho Shin (Nemorino) und Deulrim Jo (Adina).
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Erfahren Sie mehr iber unsere Hochschule und abonnieren Sie unseren
hmt-Newsletter auf www.hmt-rostock.de!
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