FROMENTAL HALEVY

LA JUIVE — DIE JUDIN

OPER IN FUNF AKTEN
Libretto von Eugéne Scribe

PREMIERE: 16. MARZ 2008
STAATSOPER STUTTGART

Musikalische Leitung: Sébastien Rouland
Inszenierung und Dramaturgie: Jossi Wieler, Sergio Morabito
Biihne: Bert Neumann
Kostiime: Nina von Mechow
Choreographie: Demis Volpi
Licht: Lothar Baumgarte
Chor: Michael Alber



> Handlung

LA JUIVE - DIE JUDIN

HANDLUNG

> ERSTER AKT

In Konstanz, an einem Feiertag. Der jiudische Goldschmied Eléazar geht seiner Arbeit

nach, gegen den Wunsch seiner Tochter Rachel.

Albert, Sergeant der Wache, trifft auf Fiirst Léopold. Dieser hat als Fihrer der katholischen
Truppen die ketzerischen Hussiten vernichtend geschlagen. Zu Alberts Uberraschung
will er inkognito bleiben.

Der Amtmann Ruggiero verkiindet dem Volk ein Fest zur Feier des Sieges. Als aus Eléazars
Werkstatt das Gerdusch von Hammerschligen dringt, lisst Ruggiero ihn festnehmen.
Eléazar erklirt, als Jude nicht an die christlichen Feiertagsgesetze gebunden zu sein;
zudem habe er seine Sohne auf christlichen Scheiterhaufen verloren. Ruggiero will ihn
zur Hinrichtung abfihren lassen als Kardinal Brogni erscheint. Eléazar kennt Brogni
aus Rom: vor vielen Jahren war er dort Richter gewesen und hatte Eléazar aus der Stadt
verbannt. In den geistlichen Stand war Brogni erst getreten, nachdem er bei einem Brand
Frau und Tochter verloren hatte. Heute soll er in Konstanz das Konzil zur Einigung der
Christenheit eréffnen. Eléazar wird von Brogni begnadigt, da dieser hofft, die Juden
durch Milde und nicht durch Strenge fir den christlichen Glauben zu gewinnen.

Léopold bringt Rachel ein Stindchen. Er hat sich ihr gegeniiber als judischer Maler
Samuel ausgegeben und ein Verhiltnis mit ihr angefangen. Sie lidt ihn fir den Abend
in das Haus ihres Vaters zur Pessachfeier ein.

Wihrend die weibliche Stadtbevélkerung den Maskenzug vorbereitet, erfreut sich die

minnliche am Wein, der statt Wasser aus den Brunnen fliefit.

Rachel mo6chte das Maskentreiben in Begleitung ihres Vaters beobachten; dabei werden
sie von Ruggiero auf den Stufen der Kirche entdeckt. Er fordert alle auf, die Handler
nach Christi Vorbild aus dem Tempel zu jagen, worauthin die angetrunkene Volksmen-
ge die Juden im Bodensee ertrinken will. Da stellt sich der als Jude verkleidete Léopold
schutzend vor Rachel. Albert erkennt ihn als einziger. Zum Staunen aller befiehlt er der
zur Festnahme der Juden herbeigeeilten Wache, das Leben der bedrohten Juden zu
schitzen.

Der Festzug beginnt.

— Pause —
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> ZWEITER AKT

Im Hause Eléazars wird das Pessachfest begangen. Rachel beobachtet, wie Samuel
(alias Léopold) das ihm angebotene Stiick ungesiuerten Brotes zu Boden fallen
lasst. Als es klopft verbirgt sich die kleine Gemeinde, Eléazar geht zur Tir. Es ist
Eudoxie, die Frau Léopolds, die einen Schmuck kaufen méchte, den sie ihrem Gemahl
zur Feier seines Sieges Uberreichen will. Eléazar verpflichtet sich, die Kette am
nichsten Tag bei ihr abzugeben. Nach dem Weggang der Giste wartet Rachel voll
boser Ahnungen auf die Riickkehr Samuels, dem sie ein heimliches Treffen zugesagt
hat. Als er kommt, stellt sie ihn zur Rede. Er gesteht, dass er Christ ist. Das Gesetz
ahndet die Liebe zwischen einem Christen und einer Jidin mit dem Tod. Sie ent-
scheiden sich zur gemeinsamen Flucht. Eléazar tritt ihnen in den Weg. Als er er-
fiahrt, dass der Verfiihrer seiner Tochter Christ ist, will er ihn toten. Rachel fleht im
Namen ihrer Mutter, die sie nie gekannt hat, um sein Leben: Eléazar moge ihn

im judischen Glauben unterweisen. Als Eléazar endlich bereit ist, ihn als Schwieger-
sohn zu akzeptieren, wird der verheiratete Léopold seiner Verstrickung inne und
entzieht sich durch Flucht.

> DRITTER AKT

Eudoxie hat fiir die Siegesfeier zu Ehren ihres Mannes ein Ballett einstudiert, in dem sie
selbst die Hauptrolle spielt. Rachel ist Léopold heimlich gefolgt. Sie lasst sich von Eudoxie
in der Rolle der ,,Sklavin“ besetzen. So will sie Klarheit tiber Léopolds Identitit und seine
Verbindung zu Eudoxie gewinnen.

Die Siegesfeier beginnt. Auf ihrem Hohepunkt legt Eudoxie ihrem Mann die von Eléazar
gebrachte Kette um. Da tritt Rachel dazwischen und klagt Léopold des Verhiltnisses mit

ihr, einer Judin an. Kardinal Brogni spricht den Kirchenbann tiber Léopold und verflucht
die beiden Juden.

— Pause —
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> VIERTER AKT

Eudoxie beschwort die eingekerkerte Rachel, ihre Aussage zurtiickzunehmen und dadurch
das Leben ihres Mannes zu retten. Auch Kardinal Brogni sucht die todesbereite Rachel auf.
Er verspricht der jungen Frau, zu der er eine starke Neigung empfindet, seine Hilfe. Dazu
versucht er, ihren Vater zur Konversion zu iiberreden, Bedingung fiir beider Uberleben.
Eléazar lehnt emport ab. Doch mit seinem Tod werde er sich an einem Christen richen:
an Brogni, dessen neugeborene Tochter in jenem Brand vor Jahren nicht umgekommen
sondern von einem Juden gerettet worden und am Leben sei. Verzweifelt beschwort ihn
Brogni, deren Aufenthaltsort zu nennen, Eléazar verweigert aber jede weitere Auskunft
und weidet sich an Brognis Qualen.

Allein zuriickgeblieben erinnert sich Eléazar, wie ihm Brognis Kind von Gott anvertraut
wurde. Sein ganzes Leben war Rachels Wohlergehen gewidmet. Seinem Christenhass will
er Rachel nicht opfern: Er schwort seiner Rache ab. Doch als er das Pogromgeschrei in den
Strassen hort, das alle Juden auf den Scheiterhaufen wiinscht, glaubt er zu verstehen, was
Gott von ihm verlangt: gemeinsam mit seiner Tochter im Tode Zeugnis abzulegen fiir den
Gott Israels.

> FUNFTER AKT

Das Volk freut sich auf die 6ffentliche Hinrichtung der Juden: sie sollen in einen Kessel
mit kochendem Wasser gestofien werden.

Ruggiero verliest das Urteil. Nur die beiden Juden sind zum Tode verurteilt, Léopold wurde
begnadigt. Eléazar protestiert vergeblich: seine Tochter hat ihre Beschuldigung bereits demen-
tiert und bezichtigt sich nun 6ffentlich der Verleumdung.

Eléazar gelingt es auch angesichts seines bevorstehenden Todes nicht, Rachel die Wahrheit
tber ihre Herkunft zu sagen. Stattdessen macht er sie auf die Moglichkeit aufmerksam, durch
Annahme der Taufe begnadigt zu werden. Sie weist dieses Ansinnen von sich.

Brogni fleht Eléazar an, ihm den Verbleib seiner Tochter zu verraten, was dieser auch tut
— im Augenblick ihrer Hinrichtung.

>5
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Isabelle MOINDROT

Die Darstellung
der Juden in der Oper

> Das Thema ist weit gespannt und ungewohnlich anregend. Denn unter den zahlreichen
Figurentypen, die in der Oper seit ihren Anfingen auf die Bithne gebracht werden (Gétter
und Géttinnen, historische Gestalten, mythische Helden, Kénige, Diener, Bauern oder
Einzelwesen jeder Art), haben die Juden unstreitig einen Sonderstatus. Als Mitglieder einer
Volksgemeinde, die einer sowohl legendiren als auch historischen Zeit angehort, oder als
Vertreter einer uralten — jedoch lebendigen Religion — sind die Juden komplexe Figuren,
deren Darstellung im abendlindischen Theater stark verschlisselt wurde. Um es ganz ein-
fach zu sagen: Man begegnet mehreren verschiedenen Typen, in denen sich die Geschichte
des Theaters wie auch die der Juden kreuzen.

Versucht man, die Judentypen, die in der Oper auf die Bithne gebracht werden, zu katalogisieren,
so kann man fiinf unterschiedliche Profile ausmachen:

* Zuerst einmal konnen die Juden biblische Figuren sein. Nun betreten die Hebrier die
Opernbiihne nur unter sehr bestimmten Bedingungen, und zwar entsprechend der gesell-
schaftlichen Toleranzgrenze gegentiber der Darstellung religioser Themen auf dem Theater.
Deshalb kommen Hebrier vor dem 19. Jahrhundert relativ selten auf der Bithne vor. Im
profanen Kontext einer Theaterauffithrung geben die Juden vollwertige Figuren ab, die
jedoch auf einem Resonanzboden epischer und legendirer Tiefen stehen.

* Dann koénnen sie Figuren sein, die in eine Episode zu Christi Zeiten verstrickt sind (die
Passion, die Geschichte Johannes des Taufers und Salomes ...); da sind sie Teil der Religi-
onsgeschichte wie auch einer allgemeinen Vorstellung von der Vergangenheit. Es handelt
sich dabei oft um Nebenfiguren, die wie Stereotypen gehandhabt und vom anti-jidischen
Erbe des mittelalterlichen Mysterienspiels sowie des barocken und klassischen Passions-
spiels gezeichnet sind.

* Sie konnen als dem Leben Christi zugehorige Figuren vorkommen, jedoch in a-histori-
scher, fast allegorischer Weise: Hier stoflen wir auf die legendire Figur des Juif errant, des
Ewigen Juden. Sie interessiert uns hier besonders, denn Halévy komponierte einige Jahre
nach La Juive einen Juif errant.

* Sie kénnen auch als ,moderne“ Figuren auftreten, das heif3t als Teil der kollektiven
Geschichte einer bestimmten Gesellschaft — so z. B. in La Juive: Hier erlangen die Juden
zum ersten Mal in der Oper einen wirklich modernen Status als vollwertige Individuen und
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Angehorige einer spezifischen Volksgemeinde. Die Beziehung zwischen Juden — seien es
Helden- oder Randfiguren — und der Mehrheit der Gesellschaft beruhte damals auf
Konflikten, und eine Anhidufung von Klischees und oft widerspriichlichen dramatischen
Strukturen, die aus dem Mittelalter aber auch der Aufklirung stammen, macht sich in der
musikalischen und szenischen Darstellung der Juden breit.

* Schliellich kénnen diese Figuren auch in einem modernen Kontext aufscheinen, ohne
dass die Konflikte zwischen den Religionen notwendigerweise der eigentliche dramatische
Knoten ist. Der Umstand, dass der dramatische Konflikt nicht religiser oder gesellschaft-
licher Natur ist, bedeutet allerdings nicht, dass die oben genannten Klischees nicht vorhan-
den wiren, ganz im Gegenteil. Man begegnet ihnen in so verschiedenartigen Werken wie
L’amico Fritz, Lulu oder Angels in America...

Diesem neuen Realismus wurde durch La Juive der Weg geebnet. Deshalb gehe ich darauf
auch nicht niher ein. Die vier anderen Genres wurden jedoch aus verschiedensten Beweg-
grinden von der Grossen Oper ausgeschépft, von der Legende (Robert le Diable, Le Juif
errant, La Magicienne ...) iber das Epos (Les Troyens) bis hin zur historischen Rekonstitution
(La Juive, Charles VI ...), ohne vor der Darstellung religioser Konflikte zurtickzuschrecken
(Les Huguenots, Le Prophéte).

Ich will nicht alle unterschiedliche Typen durchleuchten, sondern nur dazu beitragen, die
auflerordentliche Originalitit der Oper von Scribe und Halévy deutlich zu machen; indem
sie aus manchmal gegensitzlichen Traditionen schépfen, schaffen sie universelle Figuren,
die bis heute unerreicht geblieben sind.

Die ,jiidisch-christliche“ Geschichte

Ich werde zunidchst also kurz die biblische Herkunft der Judenfiguren auf der Bithne
untersuchen. Dieses Thema betriftt La Juive — die Handlung ist im 15. Jahrhundert angesiedelt
— scheinbar nicht, doch eine der Stirken des Werks liegt auch darin, auf sehr subtile Weise
das gemeinsame biblische Erbe ins Spiel zu bringen.

Die Geschichte von La Juive steht im Kontext der Religionsbewegungen vor der Reforma-
tion, im Zentrum des Kampfes der romischen Kirche gegen die Hiresie der Hussiten.
Dabei darf man nicht vergessen, dass in Konstanz bereits seit Jahrhunderten ein heftiger
antijidischer Brand loderte, der tiber Jahrhunderte hin geschiirt worden war, besonders in
den Jahrzehnten vor dem Konzil, das als historischer Hintergrund fiir Halévys Oper dient.
Die Anschuldigungen gegen die Juden (Brunnenvergiftung, Hostienschindung, Ritualmorde)
zogen unweigerliche Folgen nach sich: Enteignung, Massenhinrichtung, Verbannung. So
schrecklich der Tod Rachels und Eléazars ist, er ist eine Randerscheinung der Christen-
Geschichte und durchaus plausibel. Ja, wie Rabbi David Meyer im Februar 2007 beim Pariser
La Juive-Symposion sagte, wird der Tod dieser beiden von Halévy erfundenen Figuren
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durch die eigentliche Geschichte des Antijudaismus in Konstanz mit seinen Aberhunderten
von Opfern relativiert. Ubrigens schlug der Komponist selbst die Stadt Konstanz als
historischen und geographischen Ort der Handlung vor und gab ihr vor der portugiesischen
Kolonie Goa, die Scribe urspriinglich vorschwebte, den Vorzug.

Halévys und Scribes Oper handelt — mehr noch als tber die Juden — von der Toleranz,
genau wie im darauf folgenden Jahr Meyerbeers Les Huguenots. Fihrt das Werk auch zwei
Volksgemeinden in einer Konfliktsituation vor, in der zwei Fanatismen aufeinanderprallen
und bis zum Tod eskalieren, so griindet sich der Toleranzdiskurs im Fahrwasser der Auf-
kliarung auf den allegorischen Unterbau von Sribes Libretto.

La Juive ist in der Tat der romantische Ableger von Lessings Nathan der Weise (1779), ein
Stiick, das die drei monotheistischen Religionen miteinander konfrontiert. Rachels Ge-
schichte — die Adoptivtochter eines Juden, die von ihrer christlichen Abstammung nichts
weifd — ibernimmt genau die Ausgangssituation von Lessings Drama, gibt ihm jedoch ein
diametral entgegengesetztes Ende. Recha, von Nathan im Geiste der Toleranz erzogen,
entdeckt am Ende ihre christliche Abstammung (die Rachel verborgen bleibt). Fur den
Geist der Versohnung, der die Aufklirung beseelt, stellt diese Entdeckung jedoch keines-
falls eine Tragodie dar, im Gegenteil, alles endet gltlich, um so mehr, als in Nathan die
Aufdeckung der eigentlichen Identitit ja zweifach ist: der Tempelritter (der zu Beginn des
Stiickes Recha vor dem Flammentod rettet) ist als Sohn einer Christin und eines Moslems
gleichfalls gemischter Abstammung und zudem Rechas — der jiidischen Adoptivtochter —
Halbbruder. Anders gesagt: die beiden jungen Menschen entdecken, dass sie Geschwister
sind, wie die beiden Religionen, die christliche und die muslimische, die aus dem Judaismus
hervorgegangen sind. Dieses ,Duo®, bestehend aus einem jidischen Vater und einer
Tochter, die am Ende des Stiickes (zumeist durch Heirat) zur Christin wird, findet sich als
Konvention in der Literatur recht oft, z. B. in Marlowes Der Jude von Malta oder Shake-
speares Der Kaufmann von Venedig. Als Tochter eines Kardinals steht auch die Rachel
Halévys in dieser Tradition, die aus der Tochter des Juden eine Allegorie fiir die christliche
Kirche macht, der dlteren Tochter des Judaismus. So erteilen Scribe und Halévy durch
Rachels Schicksal — Kardinal Brogni schickt sie in den Tod — mit ihrer Oper der Kirche
eine Lektion in Toleranz, denn sie tétet durch ihren Fanatismus ihre eigenen Kinder.
Parallel dazu benutzt die Oper sakrale Musik, um die christliche und jidische Gemeinde
einander anzunihern und zugleich gegeniiberzustellen. Halévy konnte vom musikalischen
Umfeld profitieren, das seit Beginn des 19. Jahrhunderts von der Wiederbelebung der sakralen
und der Chormusik bestimmt war. So schuf er eine recht ungewchnliche Stimmung von
Ernst und Besinnung, die sich spiter in der franzésischen Oper bei Meyerbeer, Berlioz,
Gounod und Massenet wiederfindet... In Les Troyens a Carthage verwendet Berlioz fir die
Trauerfeier die Chormusik zu religiésen Zwecken. Doch mit dem Ziel, Erschrecken vor
dem barbarischen Ritual hervorzurufen. Im Gegensatz dazu trigt das uralte Zeremoniell des
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judischen Osterfestes bei Halévy fragile und zugleich vertraute Ziige, es fihrt fiir beide
Zuschauergruppen (Juden oder Christen) zu einem leisen Identifikationseffekt. Man kann
in dieser Szene recht gut bestimmte Bestandteile des jiidischen Rituals ausmachen (der
Hinweis auf Moses und den Auszug aus Agypten, das Brechen des ungesiuerten Brotes, das
Wechselspiel von Solo- und Chorgesang, der an ein synagogales Prinzip erinnert...). Doch
die Musik strebt keine authentisch hebriische Wirkung an, sondern legt ein Kompositions-
modell vor, das auch an die Messe denken 1ift, mit ihrem System einer Solistenantwort auf
einen a-capella-Chor, ebenso wie die Worte ,, Teilet dies von meinen Hénden geheiligte Brot*.
Und die Theatralisierung der auf der Gemeinde lastenden Drohung (,Oh Gott, verbirg
unsere Mysterien vor dem Auge der Bésen®) erinnert an die Zeit der ersten christlichen
Mirtyrer. Dies alles gibt dem Anfang des 2. Aktes den Anstrich einer ,Restauration® des ge-
meinsamen Erbes — der fiir Juden und Christen gleichen Urreligion. Durch den Bezug auf die
y2Kinder Moses™ und den ,versprochenen Bund® verkérpert Elézar nicht nur das judische
Osterfest, das er gerade feiert, sondern reiht sich zugleich in die Linie der groffen biblischen
Figuren ein, insbesondere jener, die in Oratorium und biblischer Oper dargestellt werden.
Das Oratorium entstand gegen Ende des 16. Jahrhunderts in Rom, im Rahmen der
Kongregation der Oratorianer; anfangs handelte es sich um recht formlose Zusammen-
kiinfte zum gemeinsamen Gesprich und Gebet, die mit — der Heilsgeschichte entlehnten

— gesprochenen oder gesungenen Dialogen endeten. Es verbreitet sich im Laufe des 17. und
18. Jahrhunderts rasch europaweit. Das Oratorium ist keine szenische Form (die Religion
verbietet die Kontaminierung des Sakralen durch das Profane), sondern eine dramatische,
da die Werke eine Handlung enthalten, Figuren, Dialoge und Auﬁerungen von Geflihlen,
die nicht immer erhaben und rein sind. Unter den am héufigsten vertonten ,Bibelszenarios*
befinden sich die Geschichten von Judith und Holofernes, von Josef und seinen Bridern,
von Moses und Pharao, also zumeist Situationen, in denen die Juden mit anderen Volkern
konfrontiert sind. Hier ergeben sich viele Gelegenheiten, Chére in Szene zu setzen und
Einzel- und Kollektivschicksale ineinander zu verschrinken.

Von den Hebriern der Bibel zur Judenemanzipation

Mit der Revolution verlieren die Oratorien an Bedeutung. Doch die biblischen Themen
verschwinden nicht aus der Musik. Ganz im Gegenteil, durch Napoleons Agyptenfeldzug
1798—-99 kommt der Nahe Osten wieder in Mode, noch bevor die damaligen Touristen die
Begeisterung fiir sein Kolorit und seine Geschichte in ihren Reiseberichten weitertragen.
So finden die Bilder aus der Bibel, insbesondere das Agypten Pharaos (also das Moses’)
wieder eine Heimstitte auf den Bithnen. Das Empire toleriert nun die ehemals verbotenen
biblischen Themen unter der Bedingung einer respektvollen Behandlung und sieht darin
zugleich die Moglichkeit, nebenbei den Heldentaten der nationalen Armee zu huldigen.
Die grellen Farben, die glihende Leidenschaft, die Sinnlichkeit regen die Fantasien an; so
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zieht sich dieser spektakuldre Trend durch das gesamte Jahrhundert, weit tiber die Romantik
hinaus, mit Opern wie Nabucco (Verdi, 1842), Samson et Dalila (Saint-Saéns, 1877), Heérodiade
(Massenet, 1881) oder Salome (Strauss, 1905), um nur die bedeutendsten Entlehnungen der
Oper des 19. Jahrhunderts aus der Religionsgeschichte zu nennen.

So ist auch die Auffithrung eines der Genesis entnommenen Stoffes wie Méhuls Joseph in der
— gemeinhin der leichteren Musik gewidmeten — Opéra comique zu verstehen. Die exotische
Ausstattung dieses >drame mélé de chants« (Schauspiel mit Gesingen) erinnert zwar an den
Agyptenfeldzug, ist jedoch vor allem Resonanzraum der aktuellen franzésischen Innenpolitik.
Meéhuls Joseph entsteht im Februar 1807, genau zu dem Zeitpunkt, als Napoleon eine Versamm-
lung jidischer Honoratioren einberuft, den Grand Sanhédrin, mit dem Ziel, ihn zur Annahme
seines Code civil zu bewegen — eine prinzipielle Forderung Napoleons, um die den Juden 1791
angebotene Emanzipation anzuerkennen. Mit viel Geschick arrangiert sich der Grosse Rat,
und als erste in ganz Europa erhalten die Juden Frankreichs vollen biirgerlichen Status.
Méhuls Werk nimmt somit an der sich diskret aber effizient entwickelnden Bewegung zur
Anerkennung des Judaismus teil. Zwar hort man noch einmal die grofe, 1791 fiir revolutionire
Feierlichkeiten erfundene Militirtrompete (tuba curva) erschallen, doch im Groflen und
Ganzen bleibt das Werk von pompésen Bildern oder heroischem Geschmetter verschont. Es
ist im Gegenteil von einer Asthetik des Einfachen, Bertihrenden geprigt, und wurde zu einer
Zeit kreiert, als die Opéra comique bemtiht war, ihr Repertoire zu erneuern und alte Texte, die
Werte wie Edelmut und Treue hervorhoben, als Vorlage zu wihlen. Die Kritik hat bei Joseph
(Libretto von Duval) sofort den Umstand lobend erwihnt, dass es — wie es sich fiir einen
biblischen Stoft geziemt — keine reine Unterhaltung und keine Liebesgeschichte gibt. So kann
man gut verstehen, warum dieses relativ kurze (Euvre (es dauert keine zwei Stunden) das
ganze 19. Jahrhundert tiber — oft in konzertanter Form — zur Auffithrung kam, insbesondere
in Deutschland. Heute fillt vor allem die Transparenz der Instrumentierung auf, die weit
gespannte, klare melodische Linie, Josephs Stimmlage (haute-contre), fugierte oder kontra-
punktisch gesetzte Passagen und der Riickgriff auf Psalmen (,Gott Israels, Vater der Natur®),
alles Elemente, die dieses Werk zu einem leidenschaftlichen und zugleich ungemein frischen
Musikdrama machen, das die Sehnsucht nach der Zeit der Patriarchen bewegt.

Gewiss, von dieser patriarchalen Milde fithlt man in Halévys Oper nur mehr den Hauch
einer angsterfillten Erinnerung...

Identifikation und Schuld

Ganz anders steht es mit der Beziehung zwischen La Juive und Rossinis Moise et Pharaon,
ou le Passage de la mer Rouge. Diese Oper — die neapolitanische Erstfassung stammt aus dem
Jahre 1818 — wird an der Opéra de Paris 1827 in einer franzésischen Version mit zusitzli-
chem Ballett aufgefiihrt. Darin singt der kiinftige Darsteller Eléazars, Adolphe Nourrit, die
Rolle von Pharaos Sohn Aménophis. Der Jude Eléazar erbt als schuldbeladener, liebender
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Vater vom Agypter Aménophis die jugendlich-heldische Tenorstimme und die gequilte,
zwischen blinder Leidenschaft und Schuld gespaltene Natur. Zu Beginn von Rossinis Oper
erhalten die Hebrier vom Pharao die Erlaubnis, aus Agypten auszuziehen. Da Aménophis
aber in Moses’ Nichte verliebt ist, erteilt er einen Gegenbefehl. Und Agypten fillt der
Finsternis anheim. Am Anfang des 2. Aktes vernimmt man nun in einer besonders schonen
Passage das Klagelied der Agypter, die den Gott Israels um Vergebung bitten. Und die
Stimme Aménophis’ tiberfliigelt alle anderen in tragischer Herrlichkeit.

Die Feier des judischen Osterfests im 2. Akt von La Juive verweist also auf die heldische
Tradition des hebriischen Volkes, die dem Publikum gut vertraut ist. Doch im Verlauf von
Eléazars Gebet erfolgt eine Abweichung, die an Rossinis Werk erinnert, denn sie zwingt die
herrschende Religionsgemeinschaft, sich der Verfolgungen bewusst zu werden, denen sie
das judische Volk aussetzt. Das Ostergebet konnte der Zuschauer anhéren und sich (ob als
Jude oder Christ) spontan identifizieren. Doch plétzlich bekommen die Worte Eléazars
eine schreckliche, prophetische Wendung: ,Dein ganzes Volk geht zugrunde, Zion im
Grabe wendet sich zu dir, fleht deine Giite an und erbittet das Leben von seinem erziirnten
Vater!“ Da klopft es an der Tur (es ist Eudoxie), alle Spuren des Rituals werden rasch beseitigt,
und das Eindringen der Christen (hier in der Rolle der Unterdricker) macht mit einem
Schlag die Gefahr offensichtlich, in der die Kinder Moses’ schweben.

Wahrscheinlich schépft Halévy den Stoff fiir die Beschreibung eines zwangsweise verheim-
lichten Glaubens aus eigener Erfahrung. In seinem Tagebuch aus der Jugendzeit finden sich
Eindriicke aus Rom, wo Halévy die Lebensbedingungen im Ghetto entdeckte — das der
emanzipierte franzosische Jude tiberhaupt nicht kannte. Und er verwandelte diese private
Erfahrung in eine Szene von besonderer dramatischer Intensitit — die einzige jedenfalls, in der
Eléazar in einem durchweg positiven Kontext, von den Seinen umringt, in Erscheinung tritt.
Denn in La Juive befindet sich Eléazar der Menge zumeist allein gegeniiber. Die Geschichte,
wie die romantische Oper sie in Szene setzte, umfasst nun auch die Kollektive und konfron-
tiert die Protagonisten mit potentiell bedrohlichen Kriften (IMob, Soldaten, religis fanatisierte
Massen...). Dazu kommt noch die alte Tradition, die auf dem Theater eine ,sympathische®
Darstellung des Juden im Kreise seiner Gemeinschaft unterbindet.

Von den Juden zur Zeit Christi zum Ewigen Juden

Setzt Scribes und Halévys Werk die ,Kinder Moses™ in Szene, so werden sie als jene des
auslaufenden Mittelalters dargestellt, die Juden zur Zeit der Hussitenaufstinde und der
Scheiterhaufen der Inquisition. Die Juden im so bewegten 15. Jahrhundert also, welches
jedoch auch das der groflen Mysterienspiele war, die, wie man weif}, nicht das Alte Testament
benutzten, sondern zumeist die Passion Christi. In den religiésen Dramen des Mittelalters
herrscht natiirlich der zweite der vorhin genannten Judentypen vor. Fur die Christen
verkorpert er Judas’ Verrat, die Totung Christi, dessen Blut — den Worten des Evangelisten
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zufolge (Matthdus XXVII, 25) — tiber die Schuldigen kommen wird: iiber die Juden und
ihre Nachkommenschaft. Von dieser traditionellen Darstellung der Leidensgeschichte nihrte
sich der christliche Antijudaismus Jahrhunderte lang.

In der Musikgeschichte wird dieser Antijudaismus religiosen Ursprungs vor allem durch die
Passionen tradiert, die sich nach vielfachen Wandlungen vor allem in den deutschsprachigen
Lindern unter lutherischem Einfluss entwickeln — man denke nur an die Werke von Schiitz,
Telemann und Bach... Wie die vorhin erwihnten Oratorien sind die Passionen theatralische
Erzihlungen der Leidensgeschichte Christi, stellen jedoch nicht ein eigentlich szenisches
Genre dar. Die Figur des verfluchten Juden wird auf der Bithne nur durch eine Reihe von
Filtern gezeigt. Wahrend des gesamten 19. Jahrhunderts stellt der Mythos des Ewigen Juden
(dessen Legende sich schon im Mittelalter tiber ganz Europa verbreitete, bevor sie seit der
Renaissance und dem Barock in die schongeistige sowie volkstiimliche Literatur Aufnahme
fand) einen der Kunstgriffe zur Beschworung dieser urspriinglichen Verdammnis dar.
Ahasver, der nicht aufgrund der Kreuzigung Christi verdammt wurde, sondern weil er ihm auf
seinem Gang nach Golgatha eine kurze Rast verweigerte und ihn verspottete, ist dadurch ge-
straft, dass er die Jahrhunderte durchwandern muss, ohne jemals ruhen zu diirfen. Unwandel-
bar in seiner Erscheinungsform (ein fufflanger Mantel und ein rotes Kreuzzeichen auf der
Stirn), passt sich diese Figur jeweils dem Ort, der Zeit und der aktuellen Mode an. Von Werk
zu Werk treibt es den Juden in andere Stadte, immer wieder taucht er in neuem Umfeld auf
und erfihrt neues Leid. Eléazars Schicksal — er wird aus Rom verbannt und taucht zwanzig
Jahre spiter in Konstanz wieder auf, er ist der Vater Rachels, sah seine S6hne aber ,,auf dem
Scheiterhaufen brennen® — kann als entfernter Nachkomme Ahasvers geschen werden. Zu
Halévys Zeiten erlebte die Sage vom Ewigen Juden nidmlich eine bemerkenswerte Populari-
sierung. Zehn Jahre nach La Juive bringt Eugéne Sue’s 1844 — 45 in Fortsetzungen publizierter
Roman die wichtigsten Elemente der Sage auf den Punkt, indem er sie eng an die gesellschaft-
lichen Gegenwartsprobleme anbindet (der Kampf gegen die Jesuiten, die Choleraepidemie
von 1832 usw.). Der durchschlagende Erfolg des Romans zieht Dramatisierungen nach sich,
darunter die Halévys, der sich mit dem Thema auseinandersetzt, als er 1852 Scribes und
Saint-Georges’ Librettofassung vertont. Bestimmt wollte er als Jude an den Erfolg anknipfen,
den er mit Eléazar und Rachel errungen hatte. Doch nun erstickt die Grosse Oper in ihrer
Ausstattungs-Gigantomanie und findet zu keiner neuen Vitalitit. Halévys Juif errant entgeht
der Mafllosigkeit nicht: eine sprunghafte Handlung in neun Aufziigen (es geht von Antwer-
pen nach Bulgarien, dann von Saloniki nach Byzanz, bevor man an ein entfesseltes Meer und
schliefllich in himmlische Gefilde gelangt, wo ein Wiirgeengel den Juden weiter verfolgt...),
Orchesterexperimente (seltsame, enorme Sax-Tubas erschallen auf der Bihne und beherrschen
den Raum als ein wahres Instrumental-Dekor), elektrische Effekte, die Ahasvers ,,dimonische®
Auftritte begleiten ... Derart wird ein fast unjtidischer Jude dargestellt, eine blasse Sagenfigur,
die auch das Judentum des Komponisten nicht stiarken kann.
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Die ,modernen” Juden

Die ,modernen® Juden wie Eléazar sind viel farbiger und interessanter. Solche oft als
Karikaturen tiberzeichnete Erscheinungen erinnern uns daran, dass jidische Figuren auf der
Biihne, wenn sie auch erschreckend sein konnen, traditionell mit einem komischen Charak-
ter ausgestattet sind. Den ersten Figuren moderner Juden begegnet man zu Beginn des 18.
Jahrhunderts in den komischen Zwischenspielen Keisers. Zur Anfangszeit der Aufklirung
machen Die Leipziger Messe (1710), Der Hamburger Jahrmarkt oder Die Hamburger Schlacht-
zeit (1725) den judischen Kaufmann zum Archetypen, der direkt einer mittelalterlichen
Farce zu entspringen scheint: Er ist gerissen, ungehobelt, spricht einen Kauderwelsch mit
jiddischen, manchmal sogar hebriischen Brocken und fl6f8t einem Hass und Abscheu ein.
Er liegt als licherliche Spottfigur in der grofen mittelalterlichen Tradition des Mysterien-
spiels, das den Juden zum Reprisentanten des Bésen macht und aus dem Bosen eine Macht
ohne dauerhafte Kraft. Erinnern wir uns an die Ost-West-Achse der Spielstitte der
Mysterien, auf der sich Holle und Paradies gegeniiberlagen. Der ,B6se” — oft von einem
Berufsschauspieler dargestellt — endete im Hoéllenschlund, den man vorsorglich gemauert
hatte, um darin gefahrlos altes Schuhwerk und anderes, zum Himmel stinkendes Zeug mit
infernalischem Krach verbrennen zu konnen. Diese Szene war die effektvolle, alle Sinne
ansprechende komische Apotheose.

Das elisabethanische Theater tibernimmt dieses Erbe und tibertrigt diese alten, den Juden
verteufelnden Elemente in die moderne Zeit. So lisst Marlowe z. B. in Der Jude von Malta
den Juden Barabas (wir wollen uns bei diesem stark konnotierten Namen nicht weiter
aufhalten) in einem kochenden Kessel enden, in den er am Ende des Stiickes durch eine
Versenkung hinab gestirzt wird. Daher stammt gewiss auch die Todesart, die Eléazar und
Rachel erleiden miissen — denn sie sterben nicht, wie in der Inquisitionszeit zu erwarten
wire, auf dem Scheiterhaufen, sondern werden wie Luzifer in den Mysterienspielen oder
der elisabethanische Barabas in einem Kessel verbriiht.

Dennoch assoziiert man die Figur Eléazars schon friih viel stirker mit Shylock als mit
Barabas, als einen ,,Shylock von Konstanz®, wie die Kritik ihn seinerzeit manchmal nannte.
Deshalb wollen wir kurz auf diese emblematische Figur eingehen. Das Publikum kannte
damals wahrscheinlich den Kaufinann von Venedig: durch Ubersetzungen, Bearbeitungen
und Auftithrungen — zumal mit englischen Schauspielern im Jahre 1827 (dem Jahr der
Kreation von Rossinis Moise) und dem Bithnenstar Edmund Kean in der Rolle des Shylock.
Der Weg ist also geebnet fiir den Auftritt eines anderen Juden der modernen Zeit: Eléazar.
Im Allgemeinen sind die Romantiker auf die Figur des Shylock fixiert — wobei sie gerne
den allegorischen Uberbau Shakespeares aufer Acht lassen —, die so zum beiingstigenden
Zerrbild des Parias wird. Dabei unterstreichen sie jedoch im gleichen Mafle wie seine
Menschlichkeit den Mordwunsch, der ihn wie ein Wahnsinn verzehrt. So zeigen alle
Abbildungen Kean in dieser Rolle mit hervorquellenden Augen und einem Messer in der
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Hand. Andererseits hat Kean aber als Erster der Figur auch menschliche Ziige verliehen,
indem er sie von der rothaarigen Perticke und der Pappnase befreite. Sein Shylock ist gepflegt,
elegant, verjiingt, entschlackt von den Ubertreibungen des Archetyps, und teilt sich mit
anderen Helden der Romantik die beunruhigende Schonheit des Bosen. So darf man sich
nicht wundern, wenn Elézar von Shylock dessen Zwiespaltigkeit erbte, seine altbekannten
Fehler wie auch seine Vorzige, die die Schauspieler jener Zeit bei judischen Figuren hervor-
hoben: Redegewandtheit, Gerechtigkeitssinn, Selbstachtung.

Der Jude oder die Universalitit

Doch der Oper gelingt es, vor allem dank der Figur Rachels, die historische Dimension mit
dem Streben nach Universalitit zu vereinen. Indem Scribe und Halévy ihr Werk La Juive
(und nicht etwa Eléazar oder Rachel) betiteln, zeugen sie von einer zweifachen Emanzipation:
die des Hauses Israel und die der modernen Frau. Vorhin horten wir, Rachel — Tochter eines
Christen, jedoch aufgezogen von einem Juden — konne als die Allegorie fiir das Christen-
tum, die Tochter des Judentums, aufgefasst werden. Doch noch viel verbindlicher kann sie
als Allegorie fiir das Haus Israel gelten, und zwar an einem entscheidenden Zeitpunkt seiner
Geschichte, nimlich dem der Emanzipation. Die Hauptfigur dieser Oper ist in der Tat nicht
mehr der Jude, sondern seine Tochter, Die Jiidin, deren Identitit im Widerspruch zu ihrer
Abstammung steht, und die derart zwei Archetypen in sich zur Sublimierung vereint: den
Ewigen Juden und das ewig Weibliche.

Marcel Proust, der Autor von A /a recherche du temps perdu (Auf der Suche nach der verlorenen
Zeit), erinnert sich mit Humor daran, als er die Anfangsworte der berithmtesten Arie der
Oper — ,Rachel, quand du Seigneur / Rachel, als mir der Herr — zum Kosenamen einer
Kurtisane macht. Rachel ist in der Tat eine der ersten freien Frauen der Opernliteratur und
mit Gewissheit eine Vorlduferin Carmens. Indem die Figur Rachels selbst ihr Schicksal
wihlt, Frauenschicksal zuerst, Judenschicksal sodann, spielt sie eine wichtige Rolle in jener
Zeit der abendlindischen Geschichte, in der man die langsame Entwicklung zur freien
Frau beobachten kann, und dartiber hinaus vielleicht vor allem die Geburt des modernen

Bewusstseins.

(Aus dem Franzisischen dibersetzt von Heinz Schwarzinger)
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Karl LEICH-GALLAND

Fromental Halévy —
Biographische Skizze

> Der Vater des franzosischen Komponisten Fromental Halévy (1799-1862) war Deutscher.
Als Elias Levy (1760-1826) war er zur Zeit der franzosischen Revolution, aus Firth in
Bayern kommend, nach Frankreich eingewandert. Dort gelangte er in den Genuss einer
weitgehenden staatsbiirgerlichen Gleichberechtigung, die ihm in den deutschen Landen
wegen seines mosaischen Glaubens vorenthalten blieb. Die Mutter des Komponisten, Julie
Meyer (1781-1819), stammte aus dem lothringischen Dorf Malzéville unweit der Stadt
Nancy. Elias Levy liess sich in Paris nieder. Aus der Ehe gingen fiinf Kinder hervor. Als
Altester wurde am 27. Mai 1799 Jacques-Fromental Elie geboren. Sein Rufname war
Fromental. Thm folgten wenige Jahre spiter ein zweiter Sohn, Léon, und drei Tochter, die
unverheiratet blieben.

Nach geschiftlichem Misserfolg, unter anderem als Kolonialwarenhindler, erndhrte der
Vater seine Familie durch eine Titigkeit als Angestellter des israclitischen Konsistoriums.
Elias Levy war bekannt als profunder Kenner von Bibel und Talmud. Er war 1818 Mitbe-
grinder der Monatsschrift L' Israelite fran¢ais und veréftentlichte 1824 Religidse und
moralische Anweisungen zum Nutzen der israelitischen Jugend. Bis ans Ende seines Lebens
sprach Fromental Halévy zu Freunden gern von seinem Vater. Die Mutter starb schon im
Alter von 38 Jahren an einer ,,Brustkrankheit“ — sicherlich der Tuberkulose. Léon Halévy
schreibt Uber sie: ,,Sie liebte ihre Kinder zartlich, sie wollte nicht sterben und sah doch, wie
sie dahinstarb“. Einer Aufforderung der franzésischen Regierung folgend stellte die Familie
im Jahre 1807 ihrem Namen den hebriischen Artikel ,hal“ voran, um Verwechslungen mit
der grossen Anzahl von Trigern des Namens Levy aus dem Weg zu gehen.

Die auflergewdhnliche musikalische Begabung des jungen Fromental wurde in einer Privat-
schule entdeckt. Er trat darauf 1809 ins Pariser Conservatoire ein und wurde dort von 1811
an fiir finf Jahre im Fach Komposition Schiiler Cherubinis — Klavierunterricht erteilte ihm
Lambert, in Harmonie unterwies ihn Berton. Cherubini vermittelte Halévy nicht nur eine
vollkommene Meisterschaft in den Kiinsten des Kontrapunkts, die als seine ,, Wissenschaft*
spéter oft bewundert wurde, sondern vor allem die ,Liebe zur Grofle in der Kunst*.

Gegen Ende seines Lebens betrachtete Cherubini seinen Lieblingsschiiler fast wie eines seiner
Kinder. 1819 gewann Halévy den ersten Rompreis, trat aber wegen des Todes seiner Mutter
den mit dieser Auszeichnung verbundenen Italienaufenthalt erst im Jahre 1820 an. Dort
hielt er sich teils in Rom, teils in Neapel auf, von wo er launige Briefe an seine Angehorigen
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schrieb. Die stiditalienische Volksmusik regte ihn zur Komposition von drei Canzonetten
im neapolitanischen Dialekt an. Zum Abschluss seines Auslandsstipendiums verbrachte
Halévy die Sommermonate 1822 in Wien. Hier besuchte er hiufig Beethoven und ,be-
wahrte sein Leben lang ein Andenken voller Mitgefiihl und Bewunderung fiir diesen
groflen Kinstler, den er traurig und arm gesehen hatte; in seiner lindlichen Klause lebend,
stets an der Arbeit und seinem Klavier Tone entlockend, die er nicht mehr horte.”

Nach der Riickkehr nimmt der junge Komponist im Herbst 1822 seine Titigkeit als Lehrer
im Fach Gehorbildung (solféege) am Pariser Conservatoire wieder auf, die er dort bereits seit
seinem 15. Lebensjahr austibte. Wie alle Rompreistriger begibt sich Halévy auf den
y2Kreuzweg durch die Vorzimmer der Theaterdirektoren in der Hoffnung, ein Operntext-
buch und damit einen Kompositionsauftrag zu erhalten. Nach wiederholten Fehlschligen
gelingt es ihm von 1827 an, Erfolge an der Pariser Groflen Oper — mit einem Ballett — sowie
an der Opéra-Comique und dem Théatre-Italien zu erzielen. Am letztgenannten Operntheater
wird Halévy 1826 Begleiter und Gesangsdirektor (chef de chant), um ebendiese Aufgabe
1829 gemeinsam mit Ferdinand Hérold an der groflen Oper zu tibernehmen.

Hier bietet sich ihm 1833 zum ersten Male die Gelegenheit, die Musik zu einer fiinfaktigen,
grofitenteils ernsten Oper zu komponieren. Das Libretto Eugéne Scribes wurde unter dem
Einfluss des Tenors Adolphe Nourrit sowie des Komponisten und vor allem seines Bruders
Léon vielfiltigen Abdnderungen unterworfen. Unter dem Titel La Juive (Die Jidin) errang
das Werk vom Februar 1835 an einen ungeheuren Erfolg, der Halévys Namen in kurzer Zeit
in ganz Europa bekannt machte. Von diesem Meisterwerk an, das von Louis de Bonald 1836
als ,judische Apotheose“ gekennzeichnet wurde, datiert aber auch der anhaltende, erbitterte
Widerstand eines Teils der franzosischen Offentlichkeit gegen seine Opern.

Hatte die Komposition der Juive Halévy wiederholt in einen Zustand krankhafter Angste
gestlirzt, so stand die Arbeit an der komischen Oper L’Ec/air (Der Blitz) im Sommer 1835
im Zeichen ruhigen Selbstvertrauens. Léon Halévy nennt beide Werke, trotz grofiter
Unterschiedlichkeit, ,Schwestern durch die gleiche Eingebung®. Mit diesen beiden Erfolgs-
opern war die kiinstlerische Laufbahn Halévys, der bald als — neben Auber — bedeutendster
Komponist der franzésischen Opernschule angesehen wurde, entschieden.

Am Conservatoire wurden ihm stets bedeutsamere Aufgaben tibertragen: 1827 die Profes-
sur fir Harmonie und Klavierbegleitung, 1833 die fiir Kontrapunkt und Fuge und schlief3-
lich 1840 die Leitung einer Kompositionsklasse. Hier wurden Gounod, Saint-Saéns und
Bizet seine bekanntesten Schiiler. Schon 1836 wihlten ihn die Mitglieder des Instituts fast
einstimmig zum Nachfolger des verstorbenen Reicha.

Wie andere Komponisten seiner Zeit, etwa Auber, komponierte Halévy fast ausschlieflich
Opern, fiir die allein in Frankreich eine erhebliche Nachfrage bestand, in grofler Zahl und
in allen Gattungen einschliefflich der italienischen. Es gelang ihm auch weiterhin, wieder-
holt grofie Erfolge zu erzielen. Genannt seien nur die historische Oper La Reine de Chypre
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(Die Kénigin von Zypern) aus dem Jahre 1841 und die in dorflichem Milieu spielende
komische Oper Le Val d’Andorre (Das Tal von Andorra). Letztere rettete die Pariser
Opéra-Comique im auf die Februar-Revolution folgenden Winter 1848/49 vor dem
Zusammenbruch.

Gleichwohl hat Halévy seinen ersten durchschlagenden Erfolg niemals wiederholen kénnen
und ist so der ,,Autor der Juive“ geblieben. Hiufig komponierte er Libretti erst auf eindring-
liche Bitten der Operndirektion, wie etwa die Oper Charles VI, deren Titelheld der tiberwie-
gend geistesgestorte Konig von Frankreich aus der Zeit des hundertjdhrigen Kriegs gegen
England ist. Es ist nicht verwunderlich, dass dieses Werk bei seiner Urauftithrung 1843
vom Biirgerkonig Louis-Philippe 6ffentlich missbilligt wurde. Nach dem Regierungsantritt
Louis Napoléons (Napoléon III) und der Errichtung des zweiten Kaiserreichs 1851 waren
historische Opern wegen ihrer schwer vorhersehbaren Wirkung auf das Publikum uner-
wiinscht. Eine Zauberoper mit legendirem, an seinem Schluss sogar erbaulichem Inhalt wie
La Magicienne (Die Zauberin) von 1858, Halévys letzte vollendete Oper, fand dagegen beim
Herrscherhaus und weit dartiber hinaus grofie Zustimmung. Der Komponist hinterlieff No¢
(Noah), eine dreiaktige biblische Oper, als Torso. Bizet hat ihre Musik spiter erginzt aber
nicht vollendet.

Die Familie Halévy stand in enger Verbundenheit. Nach dem Tode Elie (Elias) Halévys im
Jahre 1826 lebten Fromental und seine drei Schwestern in einem gemeinsamen Haushalt.
Von 1836 bis 1839 wohnten sie sogar innerhalb des Gebidudes der groflen Oper in der Rue
Le Peletier aufgrund des besonderen Vertrauensverhiltnisses, das zu dieser Zeit Halévy mit
dem Direktor Duponchel verband. Stiller Mitautor vieler von Halévy vertonten Operntexte
war sein Bruder Léon, der sich als Hellenist einen Namen machte. Durch Léon stand
Fromental zeitweilig auch in Verbindung zu der einflussreichen sozialen Bewegung der
Saint-Simonisten. Erst im Jahre 1842 heiratete Fromental Halévy die 22 Jahre jiingere Léo-
nie Rodriguez. Sie kam aus Bordeaux und war Bildhauerin. Von ihr stammt die schone Biiste
des Komponisten, die auf der Bithne der Pariser Oper anlisslich der dortigen 500. Auf-
fuhrung der Juive bekrinzt wurde. Das Ehepaar hatte zwei Tochter: Esther (1844 — 1864)
und Geneviéve (1849 — 1926), die im Jahre 1869 Georges Bizet heiratete.

Wihrend der kurzlebigen zweiten Republik niherte Halévy sich vortibergehend dem politi-
schen Leben. Auf Dringen seiner Kollegen stimmte er einem Platz auf der republikanischen
Kandidatenliste zur Wahl der konstituierenden Nationalversammlung vom 23. April 1848
zu, gelangte jedoch nicht ins Parlament.

Fromental Halévy war vielfiltig, vor allem auch schriftstellerisch begabt. Hiervon zeugen
seine vielen Vortrige, die er seit 1854 vor der Pariser Akademie der schonen Kiinste als
deren stindiger Sekretir hielt. Im Gegensatz zu namhaften Komponisten seiner Zeit be-
diente er sich jedoch niemals seiner Feder, um eigenen Werken zur Geltung zu verhelfen
oder die seiner Kollegen herabzusetzen. Halévy war ein leidenschaftlicher, fast stindiger
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Leser, wobei seine besondere Vorliebe historischen Werken sowie Worterbuchern galt. In
den Fremdsprachen Deutsch, Italienisch und Englisch war er sehr bewandert. Der Maler
Delacroix berichtet in seinem Journal von haufigen Empfiangen im Hause Halévy. Inmitten
einer zahlreichen, lebhaften Gesellschaft orchestrierete der Komponist zuweilen auch eine
neue Opernpartitur oder konversierte bis spdt in die Nacht hinein tber alle, nur nicht
musikalische Gegenstinde.

Halévy waren die orthodoxen Anhinger des Judaismus fremd, doch lief} er die Verbindung
zum ,,Gott seiner Viter®, wie es in der Juive heifdt, nicht abreiflen. Er war duldsam genug,
auch liturgische Texte der katholischen Kirche zu komponieren, wovon er das christliche
Credo jedoch ausdriicklich ausnahm. Die gleiche Duldsamkeit bewies er als Kompositions-
lehrer, indem er niemals den jeweiligen Neigungen seiner Schiiler entgegentrat. Trotz seiner
hohen gesellschaftlichen Stellung und aller Ehrungen, die ihm zuteil wurden, litt er unter
den anhaltenden, hiufig gehissigen Angriffen in der Pariser Presse, die seit der Urauffithrung
der Juive gegen ihn gerichtet wurden und die er fiir ungerecht hielt. Halévys musikalisches
Vorbild war, abgesehen von Cherubini, keineswegs Beethoven, sondern vielmehr Mozart,
dessen Opern er genau kannte und dem er einen ausfihrlichen Artikel in der Biographie
universelle von Michaud widmete.

Halévy war ein echter Pariser, der den niheren Umkreis der Hauptstadt nur verlie3, wenn
unabweisbare Griinde vorlagen. Sein sich rapide verschlechternder Gesundheitszustand
war ein solcher. Auf drztliche Anordnung begab er sich Ende Dezember 1861 mit seiner
Familie nach Nizza. Am 4. Januar 1862 schrieb er von dort an seinen Freund Edouard
Monnais: ,,Geben Sie mir Nachrichten aus Paris, lieber Freund. Was treibt man in diesem
Abgrund? Wie benimmt sich diese riesige Werkstatt? Singen die Theater gut? Ist ein neuer
Gesangsstern aufgegangen?“ und am 31. Januar: ,Erinnern Sie die Freunde, die an mich
denken, an mich; bei den andern ist es unniitz.“ Am Frithnachmittag des 17. Mirz 1862
starb Fromental Halévy in der Villa Masclet, Rue de France, in Ruhe, umgeben von seinen
Angehorigen. Sein Leichnam wurde in Paris am 24. Mirz unter grofler Anteilnahme der
Bevolkerung in der Familiengruft auf dem Friedhof von Montmartre beigesetzt.
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Karl LEICH-GALLAND
La Juive — Die Judin

»1hr scheut Erinnerung?
Man kann ihr besser nicht die Schauer nehmen,
Als wenn man sie zum Leben wieder weckt.“

— Arthur Schnitzler, Paracelsus

La Juive

> Die Juli-Revolution des Jahres 1830 hatte in Frankreich der Herrschaft des letzten
Bourbonenkoénigs ein Ende gesetzt. Das neue Régime, an dessen Spitze der ,Biirgerkonig®
Louis-Philippe stand, stellte ein Biindnis unterschiedlicher Krifte der liberalen Bourgeoisie
dar. Die beiden wichtigsten Gruppierungen wurden bald mit den Namen ,Partei der
Ordnung® und ,Partei der Bewegung® belegt. In scharfer Opposition zu den neuen Macht-
habern standen zum einen die republikanisch-demokratischen Krifte und zum anderen der
grofigrundbesitzende, monarchisch-legitimistische Adel, der seine Vorherrschaft mit dem
Sturz Karls X. eingebifdt hatte. Diese politischen Gegensitze wurden verstirkt durch
ideologische Frontstellungen, wobei besonders kirchliche Erneuerungsbestrebungen und
eine der Aufklirung verbundene Denkweise einander unversohnlich gegentiberstanden.
Im Kampf der Ideen und materiellen Interessen stellte das grofle Pariser Opernhaus, in dem
musikdramatische Werke durchweg in der Landessprache dargeboten wurden, ein Instrument
der Volksbeeinflussung allerersten Ranges dar. Die hier zur Auftihrung gebrachten Opern
und Ballette waren fiir ein breites, viele soziale Schichten umfassendes Publikum bestimmt;
wie sonst hitte sich der weitrdumige, fast 2000 Zuschauer und -hoérer fassende Saal dreimal
wochentlich fillen lassen? Auswahl und Ausarbeitung der zu komponierenden Opernstoffe
oblagen zu Beginn der 1830er Jahre dem neuernannten ,,Unternehmer-Direktor Véron so-
wie dem ,dramatischen Autor Eugéne Scribe, der an den Pariser Opernhiusern lange Zeit
eine beherrschende Stellung einnahm. Beide unterlagen der Aufsicht einer fiinfkopfigen Uber-
wachungskommission, deren Mitglieder vom Innenminister ernannt waren.

Dieses Leitungsgremium, das sicherlich auch vom Marquis Aguado, dem Darlehnsgeber
Vérons beeinflusst wurde, begann im Jahre 1832 mit der Planung und schrittweisen Aus-
arbeitung von zwei fiinfaktigen historischen Opern, die eine eigenartige Parallelitit aufweisen.
Es sind dies, in der Reihenfolge ihrer Urauftithrungen, die von Fromental Halévy kompo-
nierte La Juive (1835) und Les Huguenots (1836), Musik von Giacomo Meyerbeer, beides

Komponisten, die sich im Gegensatz zur Familie Mendelssohn von ihrer iberkommenen
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judischen Religion nicht getrennt hatten. Im Mittelpunkt beider Werke stehen charakte-
ristische Vertreter von Minderheiten, Juden, beziehungsweise Protestanten die letztendlich
von der staatlich-kirchlichen Macht unter dem lauten Beifall der Bevolkerungsmehrheit der
physischen Vernichtung ausgeliefert werden. Zudem befindet sich in jeder dieser Opern
unter den Opfern eine junge Frau, deren Vater hoher oder sogar hochster Vertreter ebendieser
staatlichen beziehungsweise kirchlichen Autoritit ist. Da die Texte der Juive wie der Huguenots
von Scribe fast gleichzeitig ausgefithrt wurden, ist es nicht verwunderlich, dass sich in ihnen
zuweilen wortliche Ubereinstimmungen finden. Beide Opern sind eng mit der politischen
Geschichte des zeitgenossischen Frankreich verbunden.

Die kleine Minderheit der franzosischen Israeliten, wie sie sich selbst nannten, hatte nicht
bereits durch die grofie Revolution von 1789, sondern vielmehr erst durch das Gesetz vom
4. Dezember 1830 in Frankreich die uneingeschrinkte birgerliche Gleichberechtigung
erhalten. Erst durch diesen fiir ganz Europa hochbedeutenden Rechtsakt wurde ein Werk
wie die Juive iberhaupt moglich. Es bestand zudem seit dem Erfolg der Juli-Revolution
auch kein Hinderungsgrund mehr, das Wirken der Inquisition auf der Opernbiihne lebendig
werden zu lassen. Bereits wihrend der vorausgegangenen Restaurationszeit hatte ein der
spanischen Inquisition gewidmetes Werk von J. A. Llorente in Frankreich grofles Interesse
gefunden. So war es nicht verwunderlich, dass Scribe, der nach seinen eigenen Worten ,alle
Autoren gelesen hatte, sich von diesem Geschichtswerk zu dem Text fiir eine neue historische
Oper anregen lief3.

Vom ersten Prosaentwurf bis zur Urauffiihrung wurde das Libretto der Juive vielen Ande-
rungen unterworfen. Urspringlich spielte die Oper in der portugiesischen Kolonie Goa.
Spiter wurde die deutsche Stadt Konstanz zum Ort des Geschehens ausersehen, und das
Konzil trat an die Stelle der Inquisition. Auch die Verteilung der Rollen war anfinglich
grundverschieden. Der Bass Levasseur war als Vater Rachels vorgesehen. Spiter iibernahm
Nourrit auf seinen Wunsch, ganz gegen die Rollentradition, die Vaterrolle. Wie bei den
Huguenots wirkte dieser Tenor auch aktiv bei der Textgestaltung der Juive mit. Er war es,
auf dessen Anregung ein als viertes Finale vorgesehenes Ensemble durch die berithmte
Tenor-Arie Nr. 22 ersetzt wurde. Fir sie verfasste er selbst, zumindest teilweise, den Text
auf eine bereits zuvor komponierte Musik.

Der junge Fromental Halévy hatte bereits mit mehreren Bihnenwerken in Paris Erfolg
erzielt und war zudem seit 1829 in verantwortlicher Stellung an der Pariser Groflen Oper
tatig. So ist es verstindlich, dass ihm der Direktor Véron die Erlaubnis erteilte, Scribe um
das Libretto fiir die Komposition der fiinfaktigen Oper zu bitten. Als dieser ihm wihrend
eines Spaziergangs zum ersten Mal in groben Ziigen die Handlung und die Personencha-
raktere des geplanten Werks darlegte, war Halévy nach seinen eigenen Worten , tief
bewegt®. Als Angehoriger des mosaischen Bekenntnisses konnte ihm ein Sujet, in dessen
Mittelpunkt eine Jidin und ein Jude stehen, nicht gleichgtiltig sein. Auch der Komponist
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sowie vor allem dessen Bruder Léon wirkten erheblich auf die Gestaltung des Operntexts
ein. Thnen ist sicherlich zuzuschreiben, dass ein versohnlicher Schluss, der die Rettung
Rachels durch ihr Bekenntnis zum Christentum vorsah und der von Scribe bereits teilweise
in Versen ausgearbeitet war, letztlich durch ein unversdhnliches, tragisches Ende ersetzt
wurde.

Die Oper wurde im Verlaufe des Jahres 1834 von Fromental Halévy Akt fiir Akt vertont,

so wie ihm der Text von Scribe tibermittelt wurde, jedoch vorbehaltlich der zahlreichen
Anderungen. Fir die Eigenart der Komposition ist sicherlich auch die Tatsache bedeutsam,
dass gerade in diesem Jahr an der Pariser Groflen Oper Mozarts Don Giovanni, wenngleich
als Don Juan ins Franzésische tibertragen und erheblich bearbeitet, aufgefihrt wurde.
Bereits wihrend der mehrmonatigen Einstudierungszeit wurde die Partitur Abidnderungen
und vor allem Kiirzungen unterworfen. Da die Urauffihrung der Juive am Abend des 23.
Februar 1835 insgesamt tiber fiinf Stunden dauerte, wurden sogleich mehrere Stiicke zu
Beginn des dritten Aktes vollstindig gestrichen. Die lange Auffihrungsdauer wurde jedoch
auch durch die sehr aufwendige Inszenierung verursacht, die mehrere Umbauten von jeweils
etwa einer dreiviertel Stunde n6tig machte. Halévy war mit diesen Kirzungen nicht ein-
verstanden, ohne sich andererseits der zuweilen vorliegenden Notwendigkeit von Strichen
grundsitzlich zu verschlieffen. Darum geben wohl die zeitgendssischen franzésischen
Klavierausziige nicht aber die von M. Schlesinger und spiter von H. Lemoine gedruckte
Orchesterpartitur die vollstindige Werkgestalt wieder.

Von der zweiten Vorstellung in der groflen Pariser Oper an entwickelte sich die neue Oper
zu einem stetig wachsenden Publikumserfolg, der allein in Paris wihrend etwa eines halben
Jahrhunderts iber 500 Auffithrungen tber die Bithne gehen lief8. Sicherlich hat hierzu
anfinglich auch die Inszenierung Duponchels beigetragen, die an Pracht und Realistik wohl
alles bisher da gewesene tibertraf. Diese tiberaus ,brillanten Inszenierungen waren eine
Besonderheit der grofien Pariser Oper, vor allen Dingen gegentiber dem in dieser Hinsicht
asketischen Théatre-Italien. Sie beruhten jedoch keineswegs auf einer Laune der Direktion,
sondern waren derselben von der Regierung ausdricklich vorgeschrieben. Ziel der Inszenie-
rungen der Juive wie der Huguenots war vor allem eine wahrhafte ,Auferstehung des

15. beziehungsweise 16. Jahrhunderts mit einer Detailtreue, die auf ernste historische Quellen-
studien gegriindet war. Unter diesem Gesichtspunkt verdienen diese beiden Werke sicherlich
ihren Beinamen ,historische Oper*.

Die Urauffithrung einer neuen Oper war in Paris ein Ereignis von grofler Bedeutung, das
von allen Presseorganen ausfihrlich beschrieben und kommentiert wurde. Da diese das
breite Spektrum der politischen Strémungen widerspiegelten, wundert es nicht, dass die
Juive ganz unterschiedlichen Beurteilungen unterworfen wurde. Eine scharfe Ablehnung
des Werkes kam von der legitimistischen Rechten, die die Oper unter anderem als ,eine
Verhohnung der Religion® bezeichnete (La Gazette de France). Diese Zurtickweisung sollte
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sich 1836 im gleichen Blatt anldsslich der Urauftihrung der Huguenots wiederholen mit
dem bedeutsamen Zusatz, bereits im Vorjahr habe man auf der Pariser Opernbiihne eine
»apothéose judaique® vorgenommen allein ,um den Eingebungen eines Komponisten
judischer Religion entgegenzukommen®. (L. de Bonald) Weder der Name des Werkes noch
der des Komponisten werden genannt, aber dennoch verstand im Paris des Jahres 1836 jeder,
dass hier nur von Fromental Halévy und der Juive die Rede sein konnte. Auch die radikal-
republikanische Opposition vermochte sich mit der neuen Oper nicht anzufreunden, schon
allein weil sie mit dem Tun und Treiben der Direktion der Groflen Oper schlechthin nicht
einverstanden war. Hohes und hochstes Lob wurde dem Werk dagegen von Seiten der

regierungstragenden, liberal-bourgeoisen Krifte zuteil (Le Journal des débats, Le Constiutionnel).

Nicht nur die Inszenierung und die Komposition fanden Anerkennung sondern ausdriick-
lich auch die ,;so interessante Handlung (Le Figaro).

In Handen der liberalen Bourgeoisie war die Juive sicherlich zuerst ein Instrument im Kampf
der politischen Meinungen. Sie kann verstanden werden als ein Bemiihen der Regierung, den
ideologischen Bestrebungen der Fortschrittlichen eine Gelegenheit des Ausdrucks zu
gewihren, in dem eindrucksvoll zur Darstellung gebracht wird, auf welch abstoflend unduld-
same Weise das Ancien Régime mit andersgliubigen Minderheiten umsprang. Diese Mittei-
lung wurde von den Zeitgenossen — zustimmend oder ablehnend — durchaus verstanden.
Unter diesem Gesichtspunkt steht die Juive, den Huguenots durchaus vergleichbar, in der
langen, bis ins 17. Jahrhundert zurtickreichenden Tradition von Opern, die Untaten der
Michtigen zur Belehrung und als abschreckende Beispiele vor Augen stellen.

Doch der Text der Juive enthilt noch andere Bedeutungsschichten. Zuerst der Christenhass
Eléazars, der an den ,vollkommenen Hass“ des Psalmisten denken lasst, und sein bis zum
Ende des vierten Akts andauernder Wille zur Rache. Diese Einstellung Eléazars wird be-
grindet durch den von Christen verursachten gewaltsamen Tod seiner S6hne, der in die Vor-
geschichte der Oper verlegt ist. Hier finden wir uns im Gefolge Elektras und Donna Annas
(Don Giovanni), die beide auf das Ziel ausgerichtet sind, den Tod des Vaters zu richen. Doch
wihrend Elektras Bruder Orest die schicksalhafte Rache vollzieht und Don Giovanni, aller-
dings durch gottlichen Eingrift der Hollenstrafe zugefiihrt wird, schwort Eléazar in der grofien
Monolog-Arie Nr. 22 seiner Rache zweimal, das heif’t vollstindig und endgiiltig ab. Dies be-
deutet jedoch keineswegs, dass Eléazar bereit ist, den Christen zu verzeihen.

Unter dem Eindruck der Todesrufe der Volksmenge gewinnt in ihm dann ein bis dahin
nicht ausgesprochener Gesichtspunkt die Oberhand. Er sieht Rachel vor die Wahl gestellt,
durch den Mirtyrertod in die ewige Gemeinschaft mit dem ,Gott Jakobs®, wie er sagt, ein-
zugehen oder dieses hochste Gut durch den Ubertritt zum christlichen Glauben zu verlieren.
Wie Eléazar selbst im vierten lehnt Rachel im fiinften Akt die Konversion ab und wihlt in
heroischer Selbstiiberschreitung den Flammentod, nicht ohne zuvor im ,,Generosititswett-
bewerb® (H. Lausberg) mit Eudoxie das Leben des Reichsprinzen Léopold gerettet zu
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haben. In diesem letzten Akt wandelt sich die Rache-Oper zum Mirtyrer-Oratorium wie
es dem Musikfreund zum Beispiel durch Héindels 7heodora bekannt ist; allerdings gesehen
aus einem ganz ungewohnten Blickwinkel. Statt der Christen sind es hier die beiden Juden,
die den Bekennertod wihlen. Auch diese Bedeutungsschicht der Juive wurde von den
Zeitgenossen Klar erfasst. Ablehnend, etwa durch H. de Bonald, oder zustimmend, so durch
Ph. Chasles, der die Oper im Jahre 1845 als ,das jidische Symbol des19. Jahrhunderts*
bezeichnet, durch welches die ,tragischen Ungerechtigkeiten von Shakespeares Shylock
wiedergutgemacht seien. Naturlich ist die im mosaischen Glauben aufgewachsene Rachel
auch als leibliche Tochter Brognis eine Judin. Der Zeit Halévys war der seit dem ausgehen-
den 19. Jahrhundert vorherrschende biologische Determinismus, der den Menschen jeder
Wahlfreiheit beraubt, noch fremd.

Gewiss hatte die Musik Fromental Halévys auf die Dauer den entscheidenden Anteil am
Welterfolg der Juive. Sie fand bei der Pariser Kritik, die der Handlung der Oper nicht
ablehnend gegenuberstand, volle Zustimmung. Hierbei wurden wiederholt der ,Ernst und
die satztechnische Meisterschaft des Komponisten hervorgehoben. Rossini war von der
Partitur sehr angetan, und den jungen Franz Liszt inspirierte sie zu seinen Réminiscences de
la Juive, einer ,brillanten® Klavierfantasie, in der er vor allem das Thema des Bolero verar-
beitet, der in Paris sogleich nach der Urauffihrung gestrichen wurde. Gegen Ende des
19. Jahrhunderts wurde deutlich erkennbar, dass Aubers La Muette de Portici und Halévys
La Juive die bedeutendsten Schopfungen der franzdsischen Opernschule wihrend der ersten
Jahrhunderthilfte darstellen.

In den deutschen Landen gehérte Richard Wagner zeitlebens zu den Bewunderern der
Juive. Er hat sie selbst wiederholt aufgefiihrt und nicht gezogert, Halévy unter Bezugnahme
auf dessen Reine de Chypre als ,unverriicktes Vorbild“ fiir die jungen deutschen Opernkom-
ponisten hinzustellen. Noch im hohen Alter ,rihmte* Wagner die Juive ,sehr (Cosima
Wagner). Auch Gustav Mahler dirigierte die Oper hiufig und sprach mit grofiter Hochach-
tung von ihr. Noch Hans Pfitzner schitzte die Juive und bezeichnete sie als ,eines der
wenigen wirklich dramatischen Werke der Zeit.“ In Deutschland stellte sich auch die Frage
nach einem jiidischen Charakter von Halévys Musik. Nach A. Z. Idelsohn hat Halévy allein
in der langsamen Einleitung der Arie Nr. 22 der Juive eine judische Melodie verwendet.
Der osterreichische Dichter Franz Grillparzer wohnte einer Auffihrung der Juive in
London bei. Gewisse Ahnlichkeiten der Handlung im Vergleich zu seinem Drama Die
Jiidin von Toledo wiirden eine besondere Untersuchung rechtfertigen.

Die Juive wurde bis zum zweiten Weltkrieg in folgende Fremdsprachen tibersetzt und zur
jeweiligen Erstauffihrung gebracht:

1. Deutsch, Leipzig 1835; 2. Russisch, St. Petersburg 1837; 3. Dinisch, Kopenhagen 1838;
4. Tschechisch, Prag 1838; 5. Ungarisch, Budapest 1842; 6. Englisch, London 1854;
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7. Polnisch, Warschau 1857; 8. Italienisch, Genua 1858; 9. Schwedisch, Stockholm 1866;
10. Kroatisch, Zagreb 1888; 11. Slovenisch, Ljubljana 1901; 12. Norwegisch, Oslo 1921;
13. Jiddisch, New York 1921; 14. Serbisch, Belgrad 1922; 15. Hebriisch, Jerusalem 1924;
16. Litauisch, Kowno 1927; 17. Bulgarisch, Sofia 1927; 18. Estnisch, Reval 1931;

19. Ruminisch, Bukarest 1937.

Die Jiidin

Noch im Jahre der Pariser Urauffithrung wurde die Juive, jetzt ins Deutsche tibersetzt, unter
dem Titel Die Jiidin, im Dezember 1835 in Leipzig aufgefiihrt. Die Oper beeindruckte den
Kritiker der dortigen A/lgemeinen musikalischen Zeitung jedoch wenig. Er nahm sie zum
Anlass, in hochst ironischer Weise seiner Abneigung gegeniiber dem ,guten Geschmack
von Paris“ und dem ,,nun beginnenden goldenen Zeitalter der Musik® Ausdruck zu verlei-
hen. Hier kiindigt sich bereits deutlich Robert Schumanns berithmt-bertchtigte Kritik von
Meyerbeers Hugenotten an. Der Wiener Kritiker des gleichen Blattes hatte 1836 Hochachtung
vor der Komposition der Juive. Sie sei ,wirkliche, selbsterfundene, gedachte und besonnen
studierte Musik®; er machte jedoch ernste Vorbehalte im Hinblick auf die Handlung des
Werks. Seiner Meinung nach wiirde sich ,ein deutsches, dsthetisch-sittliches Publikum
schwerlich jemals mit der empérend grisslichen Katastrophe versohnen.“ Groflen Eindruck
machte die Jidin im gleichen Jahr in Kassel, wo sie als ,epochemachendes Tonwerk®
bezeichnet wurde, und in Breslau. Hier widmete J. J. H. Ebers der Oper eine lingere Ab-
handlung.

Bereits 1835 erschien eine deutsche Ubersetzung K. A.von Lichtensteins, der 1836 eine
weitere von F. Ellmenreich folgte. Eine Kompilation dieser Ubersetzungen lag fast ein
Jahrhundert lang der sehr groflen Anzahl von Auffithrungen der Jiidin durch deutschsprachige
Biihnen zugrunde. Schon 1837 erhob J.J. H. Ebers gegen die Lichtensteinsche Ubersetzung
erhebliche Einwinde. Diese sind auch im Hinblick auf die Vermischung Lichtenstein-
Ellmenreich angebracht. Nattrlich kann eine Reimiibersetzung, die sich einer gegebenen
Musik anpassen muss, dem fremdsprachigen Original nicht genau folgen. Die Grenze des
Zulissigen wird jedoch tberschritten, wenn der Sinn des Texts willkurlich, oder schlimmer
noch, in einer bestimmten Tendenz verdndert wird. So wird beispielsweise in der Lichtenstein-
Ellmenreichschen Ubersetzung der Fluch, den Eléazar an Brogni und die tbrigen Kardini-
le zuriickgibt (Nr. 18D) ebenso unterdriickt wie die beifiend ironischen Worte Rachels im
Duett Nr. 19: ,Ich schitze die Christen und ich werde sie lieben®, die ihre ebenfalls tiber-
gangene Entsprechung in Eléazars emportem Ausruf ,Das ist die ewige Gerechtigkeit der
Christen! (Nr. 25) finden. Schwerwiegender ist, dass der zweifache Schwur Eléazars, auf
seine Rache zu verzichten, entweder stark abgeschwicht oder ginzlich umgebogen (Lich-
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tenstein) wird. Die grofite Herausforderung stellte jedoch die Wahl des Mirtyrertodes
durch Rachel — ,die emporend grissliche Katastrophe® in den Augen des Wiener Kritikers
— in der Finalszene dar. Aus ihrer aktiven ,Wahl“ des Todes, so Scribes Text, wird ein
passives ,Scheiden, dem noch — frei erfunden — die Worte ,in Frieden® und das Adverb
yversohnt angehingt werden. Eléazar und Rachel nennen ihren Tod ein ,,Martyrium®, aber
beiden wird dieses inhaltsschwere Wort vorenthalten. So macht die bis 1933 in Deutsch-
land gebriuchliche Ubersetzung Rachel und Eléazar zu dem, was beide gerade nicht sein
wollen: schicksalsergebene Stindenbdcke. (René Girard)

Die Jiidin gelangte in der folgenden Reihenfolge zu deutschsprachigen Erstauffihrungen:
Leipzig 29. Dez. 1835; Frankfurt a. M. 25. Jan. 1836; Wien Hofoper (stark bearbeitet)
3. Mirz 1836; Braunschweig 17. Mirz 1836; Kassel 4. April 1836; Hannover 4. April 1836;
Budapest 25. Juli 1836; Berlin 28. Nov. 1836; Hamburg 22. Dez. 1836; Breslau 1836; Briinn
6. Mirz 1837; Dresden 16. April 1837; Schwerin 1. Mai 1837; Weimar 14. Okt. 1837,
St. Petersburg 23. Okt. 1837; Prag 25. Juli 1838; Stuttgart 27. Sept. 1838; Bremen 1838; Riga
1838; Darmstadt 16. Jan. 1839; Mannheim 15. Mirz 1839; Koburg 2. Mai 1842; Karlsruhe
18. Dez. 1842; Gotha 20. Jan. 1843; Dessau 3. Mirz 1843; Helsinki 26. Mirz 1844; Miinchen
18. April 1844 (in der Wiener Bearbeitung); Basel 29. Okt. 1845.

Die Oper erlebte in den folgenden Jahrzehnten weitere deutschsprachige Erstauffihrungen
und wurde bald fester Bestandteil des Repertoires vieler Opernbiihnen. Angesichts des
gedanklichen Gehalts der Jiidin wire es interessant, das Echo niher zu erforschen, welches
das Werk beim deutschen Publikum und in der deutschen Presse gefunden hat. Dies vor
allem auch, weil die Jidin sicherlich auf die fast ein Jahrhundert wihrende, leidenschaftliche
Diskussion um die Emanzipation der Juden in den deutschen Staaten eingewirkt hat.
Wihrend der Weimarer Republik wurde die Jidin noch von vielen deutschen Bithnen
gespielt, letztmalig sogar am 11. April 1933 in Freiburg im Breisgau. Das dortige Stadttheater
beging damit auf seine Weise den Tag der Ernennung des dortigen NS-Kreisleiters zum
neuen Oberbiirgermeister. Nach 1945 wurde die Juive, beziehungsweise in deutscher
Ubersetzung die Jiidin, an verschiedenen Orten wiederholt aufgefiihrt; so bereits 1952 durch
das Badische Staatstheater in Karlsruhe. Nach tiber dreifligjihriger Unterbrechung kam die
Jiidin in einer Revision der Lichtensteinschen Ubersctzung, inszeniert von John Dew, 1989 in
Bielefeld, 1993 in Nirnberg und 1995 in Dortmund wieder auf die Bihne. In franzésischer
Sprache und unter Benutzung der vom Verfasser neuherausgegebenen Partitur wurde die
Juive 1997 in Ludwigshafen und Sofia, 1999, zum 200. Geburtstag des Komponisten, beim
Bodensee-Festival und in der Wiener Staatoper, sowie im Jahr 2000 in Tel Aviv aufgefiihrt.
Es besteht Grund zu der Annahme, dass diese in vieler Hinsicht bedeutende Oper hiermit
wieder in das internationale Repertoire zurtickgekehrt ist.
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Carl Gustav CARUS

Bihnenkunst im Jahre 1835

> Ich wanderte hintiber nach dem Boulevard des Italiens, ergotzte mich an dem mannigfal-
tigen Volkstreiben, fand ein treffliches Asyl in einem glinzend eingerichteten, auf Silber
servierendem Restaurant und beschloss nun nach so manchen ernsthaften Betrachtungen
des Tages, mich durch den Besuch der groflen franzésischen Oper (die italienische schweigt
im Sommer) zu leichter, ergbtzlicher Stimmung herabzuspannen.

Dies Gebiude der groflen Oper ist auf der Rue Le Peletier erst seit 1821 vollendet, von
auflen nicht eben brillant, aber innen sehr grofartig und wohlverziert. Man benutzte frither
zur Oper das von der Montansier in der Revolution errichtete grofRe Théatre national, spiter
Théatre des arts genannt, in der Rue Richelieu, nachdem dasselbe jedoch seit der Ermor-
dung des Herzogs von Berry geschlossen und demoliert worden, hat man dieses neue, jetzt
gleich allen 6ffentlichen Gebduden mit einer groflen dreifarbigen Fahne geschmiickte, noch
gerdumigere Gebidude aufgefiihrt. Ich mufd ganz vorziiglich die zweckmiflige Einrichtung
loben, daf}, durch zwei gegen die Boulevards geofinete lange Passagen die Fufliginger den
bequemsten und sichersten Ein- und Ausgang finden, den man nur wiinschen kann. Auch
die Erleuchtung des Hauses durch Gaslicht ist vortrefHlich. — Man gab eine neue, mit viel
Beifall aufgenommene und schon einige 30mal aufgefithrte Oper La Juive — Text von
Scribe, Musik von Halevy. Das Stjet so recht bittersif} scharf, in Tod und Verzweiflung
endend, nach jetziger Richtung der franzésischen Literatur, die man vielleicht in einiger
Zeit statt schoner Literatur, hdlliche oder graflliche Literatur nennen wird. Die Musik in
der Richtung ziemlich verwandt — Meyerbeers Robers zum Vorbild nehmend —, an sich
nicht uninteressant, aber doch nichts aus dem Ganzen. — Indem ich nun immer die Art
gehabt habe, von einer neuen Erscheinung die Seite festzuhalten und mir aufzumerken,
welche ihr besonders eigentiimlich und bezeichnend genannt werden mufite, so pikierte ich
mich auch heute abend, vorzugsweise das Kiinstlerische der Szenerie — die Bihnenkunst —
ins Auge zu fassen; denn weder die Herren Nourrit und Lafont als Eleazar und Leopold,
noch Demoiselle Falcon als Rahel waren durch Gesang oder Spiel so ganz ausgezeichnet,
und am wenigsten Dichtung und Musik so anregend, daf} sie eines besondern Studiums
wert gewesen wiren; aber die Bihnenkunst, die Ordnung der Dekorationsgemilde, die
Beleuchtung, die Verteilung der Volksgruppen, die Aufziige und selbst die Tinze —, hierin
tritt ein so feiner Geschmack und durchdachte Anlage hervor, daf} man mit Vergniigen
einige Zeit darauf verwendet, diesen Bestrebungen nachzugehen und dem Wunsche nicht
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entsagen kann, davon einiges unsern deutschen Biihnendirektoren begreiflich machen zu
kénnen. — Zwar von hoherem Standpunkt aus verwiinsche ich allerdings eigentlich das
ganze Dekorationswesen und allen sogenannten Theaterprunk! — Es hat die hohere Schau-
spielkunst gestiirzt und selbst auf dramatische Dichtkunst den nachteiligsten Einflufl
gehabt — will man aber durchaus etwas der Art sich vorgefiihrt sehen, nun dann sei es
mindestens groflartig, schén und geschmackvoll, wie ich es heute abend erfahren habe.
Welch reiches, geschickt geordnetes und wohlerleuchtetes Gemailde, dieser Blick in die
Straflen von Konstanz, wie ihn der erste Akt gibt! — Es ist ein ideales Konstanz, in welchem
alles, was der schweizerische Giebelbau, der eigentiimlich altgotische Stil Frankreichs, die
Mischung vom burg-, dom- und klosterartigen Bauweisen pittoreskes haben kann, reizend
benutzt ist, um ein interessantes Bild zu geben. — Rechts im Vordergrunde der Vorbau der
Kathedrale mit der zur Haupttiire durch ihre Einschmiegungen, Bogen und Heiligenbilder
auffiihrenden Treppe. — Links ein gotisch verzierter Brunnen und altertiimliche Wohnhiu-
ser, von welchen ein wunderlich burgartiger Einbau gegen die Mitte der Biithne herein-
reicht, zwischen dessen Mauern und Pfeilern das kleine Wohnhaus des Juden sich einge-
dringt hat. Dann zuriick die Hinaussicht in die Strafle mit manch malerischer Baulichkeit
noch unterbrochen und durch Spitzen und Dicher von Kirchen oder Kapellen verziert, sich
gegen die Berge hinanhebend. — Dabei ist denn auch der Boden des Theaters nicht eben
geblieben, man sieht die Strafle sich erheben und dann wieder (wie dies in Bergstidten so
hiufig vorkommt) in die Tiefe sich absenken, welches dann das Malerische des dort
heraufdringenden Volks oder der anriickenden Prunkzige unglaublich steigert. Denkt euch
nun noch eine frappante Beleuchtung hinzu, den Vordergrund mehr im Dunkel gehalten,
die Hausermasse links durch ein blauliches Reflexlicht erleuchtet, das helle Tageslicht mehr
auf den Mittelgrund konzentriert und die Details vollig mit der Wahrheit eines Panoramas
gemalt — so werdet ihr ein Bild dieser Gesamtwirkung euch schaffen kénnen! —

Eine solche Szene lisst sich nun natirlich durch wohlgewihlte Gruppierung des Volks
prichtig staffieren, und so machte es denn gleich bei Eroffnung der Bithne ein ganz fertiges
Bild, als die Stufen zum Dom mit knienden Frauen, Minnern und Kindern bedeckt waren,
withrend Gesang und Orgelton das Hochamt in der Kirche verkindigte, manche Volks-
gruppen den mittlern Raum erfiillten und links durch den gotischen Einbau der alte Eleazar,
gestiitzt auf die zierlich kostiimierte, hiibsche Rahel herantrat, um, von den mifdgiinstigen
Blicken der Menge verfolgt, sein kleines Obdach zu gewinnen. Aber die Spitze der
Wirkung war es, als gegen Ende des ersten Aktes unter dem Geldute der Glocken und Lob-
gesang in den Kirchen der Einzug des Kaisers erfolgte, und sich die Masse aus der Tiefe der
gewaltigen Szene durch die Strafle herauf, und dann wieder gegen den Vordergrund herab-
bewegte, um dann zwischen den Gruppen des Volks in der links sich eréffnenden, unter den
Bogen jenes kastellmifligen Einbaues hindurchfiihrenden Strafle wieder zu verschwinden.
Man glaubt kaum, wie eine solche ansteigende, fallende und dann wieder sich biegende
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Bewegung eines Zuges das Malerische desselben erhebt! — Und wie gut geordnet und
kostiimiert der Zug selbst war, 13t sich denken. Ich erwihne nur, daf} er nach der Einleitung
durch Musikchor, Bannertriger, Bogenschiitzen und Stadtbehérden von Konstanz durch
drei reichgekleidete Herolde zu Pferde eroffnet wurde, dafy ihnen die Hellebardiere, dann
die das kaiserliche Fufivolk anfiihrenden Ritter zu Pferde folgten, dafy dann die Prozession
der Geistlichkeit begann, an welche unter einem Baldachin der Kardinal im hochroten
Talar und roten Hut auf einem weiflen Zelter sich schlofy, nun neue Herolde erschienen,
ein neuer Zug Hellebardiere sich er6ffnete, denen dann ein Zug von einigen zwanzig
Rittern im Turnierschmucke folgte; alle zu Rof, die Pferde mit den stattlichen Gold und
Silber durchwirkten, bis zum Boden schleppenden Wappendecken bekleidet oder auch
wohl in grofler Mannigfaltigkeit mit Koptharnisch oder Federschmuck verziert. — Nun
erst kam unter Vortritt seiner Pagen und von den Groflen des Reichs zu Pferde umgeben,
auf reich mit Gold geschmiicktem Rosse, der Kaiser selbst unter seinem Thronhimmel,
und an ihn schlossen dann die letzten Ziige der Ritter und der noch lang nachziehenden
Krieger sich an, indem der Vorhang fiel.

Minder bedeutend fiir die Kunst der Szene sind die folgenden Akte; selbst das Ballett im
dritten war kein sehr ausgezeichnetes. Freilich macht es nur bei einem Feste des Hofs,
welches im Freien unter Biumen begangen wird, ein leichtes Intermezzo, und die Erfindung
war artig genug, dafl von den Fahnen der Krieger verdeckt ein Kastell auf die Biihne ge-
bracht wird, dafy dann ein Chor von Rittern anriickt, um es aufzufordern, dafl der Zauberer,
der die Geliebte des Ritters entfiihrt hatte, dann hervortritt, und alsbald von dem Anfiihrer
der Ritter erschlagen wird, worauf die Letzteren in das Schlof} dringen, um die gefangenen
Jungfrauen zu befreien, und nun das Kastell in einen heitern Pavillon sich verwandelt, in
dessen Nischen ringsum die leichten Gestalten der Tinzerinnen stehen, um endlich her-
vorzutreten und nun mit den Rittern einen figurierten Tanz aufzufithren, nach welchem,
von neuem durch Fahnen verdeckt, das ganze Phinomen wieder von der Biihne verschwindet.
Wie gesagt! Es war artig genug, indes dergleichen und mehr hatte ich auch andernorts
gesehen! — Besondere Erwihnung verdient dagegen noch (da ich mich einmal heute abend
als Dramaturg benehmen mufl) die grofe Szene des Autodafé im funften und letzten Akt.
— Hier hatte man etwas versucht, was ich noch nie gesehen habe, nimlich man hatte
wirklich die ganze michtig grofe Biihne in eine Art von halben Panorama verwandelt;
eigentliche Kulissen waren ginzlich verschwunden, sondern ein einziges ungeheures Bild,
der von einer Hohe tbersehenen Stadt Konstanz, im Halbkreis aufgestellt, machte den
Grund der Szene aus, wihrend eine grofe, prachtige Tribiine mit einem von gewundenen
bronzenen Siulen getragenen und mit Trophéen, Fahnen und lang herabwehenden
Teppichen geschmiickten Baldachin den Vordergrund bildete. — Sehr weislich machten
nun die dunkeln Sdulen und Trophien des Vordergrundes den Kontrapost, um die Klar-
heit der Fernsicht dieses Panoramas zu heben, dessen Mittelpunkt ein auf einem Felsen
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gelegenes prachtiges Miinster, wie es Konstanz freilich nie gesehen hat, ausmachte, wihrend
neben ihm tber die alten Gebiude und Warten der Stadt die Aussicht auf den Bodensee
und die Alpen sich ausbreitete. — Am sinnreichsten war aber der Ubergang vom Vorder-
grunde zum Hintergrunde behandelt. — Man hatte sich ndmlich nach Malerei und Anord-
nung der Szene vorzustellen, daf} die Anhohe der Tribtine gegen das Miinster hin an den
offenen Rand eines runden Mauerturms fithrte, worin das Feuer entziindet war, welches die
Schlachtopfer des Glaubens verzehren sollte. Es war nun eine héchlich zu lobende perspek-
tivische Abstufung und ein hoher Grad von Tduschung durch folgende Einteilung erreicht.
Im Vordergrunde auf der Tribtine, wo hochrote Sessel gestellt waren, sammelten sich die
geistlichen Richter, an ihrer Spitze der Kardinal, nebst Hellebardieren und einem Teile des
Volks. Weiter hinaus um den brennenden Turm und dahinter fanden sich abermals Wachen
und Volk, wozu man absichtlich keine Figuranten gewihlt hatte. — Noch weiter hinaus
endlich auf dem Platze vor dem groflen Miinster und am Rande der dort sichtbaren Felsen
sah man eine kaum zihlbare Volksmasse in Gruppen stehend oder gelagert, gleichsam das
Autodafé begierig erwartend — aber alle diese kleinen Gestalten waren gemalt, indes so gut
geordnet und so durch einige grofiere Gruppen an die kleineren Figuranten des Mittelgrun-
des sich anschliefend, da dieser Ubergang das Auge mit dem Schein des Hinausblickens
in einen ausnehmend weiten Raum anmutig hinterging —, und man sich gern dem Glauben
fiir einige Zeit hingab, man geniefe wirklich das Vergntigen, iiber eine weite herrlich
gelegene Stadt des Mittelalters einen unbegrenzten Blick frei umher schweifen zu lassen. —
Ein Blick, der so hiibsch war, daf} er noch eine gehaltreichere dramatische Darstellung
allerdings gar wohl verdient hitte.
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Johann Jacob Heinrich EBERS

Eine der besten
Musiken dieser Zeit ass

> Im Jahre 1837 schrieb Fromental Halévy an seinen Freund Ferdinand Hiller in Koln: ,Die
Broschiire, von der Sie mir berichten, habe ich in Paris nicht gesehen. Ich bin recht stolz dariiber, in
Deutschland Gegenstand einer Abhandlung zu sein und mit einem Manne wie Spohr verglichen
zu werden, obgleich dies sicherlich zu meinem Nachteil gescheben wird. Dennoch bin ich ein wenig
stolz darauf, dass man sich in Deutschland dffentlich mit mir beschiftigt. In diesem Land beurteilt
man die Kiinstler mit Gewissenhaftigkeit, und selbst Kritiken sind willkommen.“ Ganz ohne
Zweifel meint Halévy die Studie >Spobr und Halévy und die neueste Kirchen- und Opernmusike
von J. J. H. Ebers, in der ibr Autor Spobrs Oratorium >Des Heilands letzte Stunden< (1834) und
Halévys > Jiidin< einem ausfiibrlichen Vergleich unterzieht. Die Abhandlung stellt ein eigenartiges
Zeugnis fiir die Aufnahme der > [Jiidin< im zeitgendssischen Deutschland dar, das nur noch in ganz
wenigen deutschen Bibliotheken nachweisbar ist.

Uber Halévy den Musiker, kann ich nicht viel sagen, ich kenne nichts von ihm als seine
Herausgabe von Hérolds Oper Ludovico; — der Eindruck davon ist an mir voriibergegangen
und spurlos, was wohl meine Schuld sein mag. Es ist ndmlich Halévy doch ein Mann von
musikalischer Bedeutsambkeit; [...] Er ist aber auch ein Mann der Zeit — seiner Zeit, und das
ist er mit Selbstbewusstsein, er ist sich seines Standpunktes klargeworden, er hat sich auf
demselben seinen Platz als Mensch, als Religioser seines Bekenntnisses festgestellt, und
seine musikalische Leistung, ich darf nur von seiner Oper Die Jiidin sprechen, hat sich in
vielen Beziehungen von dem befreit, oder zu befreien getrachtet, was kurz vor ihm da
gewesen ist; hat er auch nicht einen ganz neuen, so hat er doch einen anderen Weg einge-
schlagen, um zu seinem Ziel zu gelangen. [...]

Wenn wir nun den Text zur Halévyschen Oper betrachten, d.h. den franzosischen von
Scribe, so trifft ihn keineswegs ein so hartes Urtheil, am wenigsten ein solches, wie es von
vielen Seiten her, aber ganz ungerecht, ausgesprochen worden ist. [...] Wir bemerken nur,
dass auch hier die Subjektivitit des Componisten auf den Text einen michtigen Einfluss
gewonnen, und wollen es als etwas ganz Bedeutendes hervorheben, dass die Intention des
Textes mit der Intention der Musik gleichen Schritt gehalten hat. Hieraus gehet denn wohl
deutlich hervor, dass das Motiv der Oper poetisch und musikalisch Halévy angehort; — ich
denke dartiber so: der Componist ist Jude, und hat sich die Apotheose des Judentums als
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Ziel seiner Schopfung gedacht; und hat er seinen Text auch nicht gedichtet, so hat er
ihn offenbar motiviert, weil sonst eine so genaue Durchdringung des poetischen wie des
musikalischen Stoffes, in Vorziigen wie in Fehlern kaum denkbar wire.

So wie aber die Musik ganz unserer Zeit und vollstindig der modernen Richtung angehort,
so ist es auch nicht méglich gewesen, die Poesie von derselben Richtung frei zu erhalten,
woran Scribe allerdings seinen Antheil haben mag. Obwohl nun das Stiick im 15. Jahrhundert
spielt, und mitten hinein in eine fanatische Zeit gesetzt ist, in welcher die hierarchische
Gewalt der herrschenden Kirche fast ihre Spitze erreicht hatte, und mit Feuer und Schwert
die Andersdenkenden verfolgte, ja aufgeregt durch den Widerstreit in der Kirche und die
kaum beschwichtigten Kidmpfe der Hussiten, sich auf dem Conzil zu Constanz erst recht
und neu zu befestigen trachtete, so ist es doch nicht gelungen, Christenthum und Judenthum
jener Zeit gemdf historisch so zu gestalten, wie es sich in der That verhalten haben durfte,
und namentlich hat das Letztere einen sichtlichen Anstrich zeitlicher Erfahrungen — ob
am eigenen Gemiuthe? — davon getragen; hierdurch hat aber die Musik und die Dichtung
in ihrer Gemeinverstindlichkeit, fiir jeden, der darauf merkt, gewonnen, wie viel sie auch
an Poesie verloren haben mag.

Man sieht den Juden Eleazar vom Volke gehasst und verfolgt doch von einer gewissen
Neugierde wiederholt getrieben, sich der Gefahr fast muthwillig ausstellen, eben so wie
durch die Hartnickigkeit, an dem groflen Festtage der Eréfinung des Conzils seinem
Glauben gemifl laute Arbeit zu verrichten. Es waltet auch neben allen Tugenden und
besseren Regungen des Gemthts, die Eleazar in sich bewahrt, ein Gefiihl vor allem vor in
seiner Seele: das des Hasses und der Verachtung des Christentums, und ein fanatischer
Eifer fiir seinen Glauben; auflerdem die glihendste Rache gegen den Cardinal Brogny, von
dem er einst verfolgt und aus Rom verbannt worden war. Eleazar ist also kein Nathan, er ist
ein Mann seiner Zeit und seines Glaubens. Dieser Haf und diese Rache, der Donner des
Gottes von Sinai, ist nicht durch den verséhnenden Gott, der damals auch das grofie Wort,
ich bin barmherzig, gnidig und von grofler Liebe und Treue, aussprach, tiberwogen; nur der
Richer, der die Stinden der Viter straft, ist ihm geblieben.

Dem entgegen tritt der Mensch mit einem tiefen und warmen Herzen, und der Mensch
seines Standes, der sich — im 2ten Akt — vollstindig entwickelt. In letzter Beziehung ent-
wickelt er sich da, wo er in heiliger Handlung, und wihrend der Feier des Festes gestort,
sich unmittelbar darauf seinem Geschaft, dem Verkauf des Schmuckes an die Prinzessin
Eudora! zuwendet, und mit dem sicheren Vortheil zugleich seinem Haf} geniigt, in der
anderen erscheint der Mensch, als solcher noch lebendiger da, als der Geliebte seiner
Tochter auch ihm — wie friher dieser — entdeckt, dass er Christ sei, ja noch gewaltiger:
als er trotz dieser Entdeckung der Tochter den Christen zum Gemahl geben will: , Er sei dein
Gemahl.“ Und nun erst und dann bricht wieder die wildeste Flamme der Leidenschaft

1) Eudoxie
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hervor, als der Christ — bekanntlich der First Leopold, der als Jude verkleidet die schone
Recha? liebte, — sie nun verschmiht und so die Schande tiber sie und das Haus des Juden
bringt und der unlautersten Absicht sich verdichtig macht, denn kurz vor dem Eintritt
Eleazars will der Prinz sie entfiihren! — Diese Szene bleibt eigentlich unverstindlich bis
zum Schluss, wo sich entdeckt, dass Recha die Tochter des Cardinals ist, welche Eleazar aus
den Flammen gerettet und als Jidin erzog. Laut nun klagen der Jude und Recha den
Firsten im 3ten Akt vor dem Kaiser an, er nicht ohne Furcht und Grauen, sie im Gefiihl
der moralischen Vernichtung, welche tiber das physische Leben hinaus geht. Furchtbar ist
es, wie der Jude dann im 4ten Akte, alle Rettung verschmihend, dem Cardinal entdeckt:
dass seine Tochter noch lebe; wie er ithm zusagt, diese Entdeckung im Augenblick des
Todes klar zu machen. Der Kampf zwischen Liebe und Rache ist gut motiviert; ein Wort
rettet das Madchen, welche selbst das Leben aufgab; der Glaube erlangt den Sieg; Du bist,
sagt er, gerettet, wenn Du dem Gott der Christen Dich zuwendest; —,,O Recha, ich geh’
zum Tode, willst Du leben?* ,Weshalb? Um zu lieben und zu dulden?“ ,Nein, in Glanz
Dich zu erheben.“ ,,Ohne Dich?“ —, Dich kann der Taufe Weihe vom Feuertode befreien.“
»Wie, ich eine Christin? o komm, hoch lodert die Flamme* u.s.f. — und dann der Schlufi:
Brogny: ,Dein Ende nahet, sprich, wo ist jenes Kind?“ Eleazar: ,Dort ist Dein Kind — in
den Flammen.“ Diese Apotheose, so furchtbar und erschiitternd, ist dennoch in gewissem
Sinne, und namentlich in dem des gegebenen dramatischen Stoffes, eine vollkommen
richtige, und das Ganze wiirde in ein Nichts versinken, — wenn das Stiick in einer gewohn-
lichen Rettungs-Scene endigte. Neben Eleazar ist Recha die Hauptperson. Der Hauptzug
ihres Charakters ist glithende Liebe und reine Religiositit, und alle Hirten in Eleazar sind
durch sie abgemildert. In die heifle Liebe zu Leopold tritt, nachdem in ihrer Seele die
heiligste Empfindung verletzt ist und sie sich im Abgrund der Schande erblickt, die
Verachtung, der Hass und die Aufregung zur Rache; sie lisst der Leidenschaft freien Lauf,
als sie in ihrem Geliebten einen Firsten und einen Verlobten® erblickt, den die Prinzessin
mit dem von ihrem Vater gekauften Schmuck zieren will; — da gibt sie ihn und sich selbst
Preis! Aber das edle Gefiihl erwacht, als Eudora sie um das Leben des Geliebten anfleht,
grofartig ladet sie die Schuld allein, ja noch grofiere auf sich selbst; als Eleazar den mit dem
Bann belegten Leopold am Tage des Gerichts vermisst, Ruggiero, der Schultheis sagt: ,Ein
glaubwiirdiger Mund sprach ihn heut frei von Schuld“ — und Eleazar: ,Wer that Euch dies
kund?“ ausruft, spricht Recha — das einzige Wort: ,Ich.“

Diese Handlung der wahren Liebe und der groffen Anhinglichkeit an ihren Glauben, deren
wir frither schon gedachten, vereinigen sich fiir Recha — und hier noch inniger wie fir
Eleazar —, das hochste Interesse aufzurufen; und unbedenklich geben wir nach, dass so der
Zweck des Gedichts vollkommen erreicht sei.

2) Rachel
3) In vielen Auffiihrungen wurde Léopold, der Gemahl Eudoxies, zum ,,Verlobten abgemildert.
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Sehr richtig ist der Geliebte — Prinz Leopold — in den Schatten gestellt; und doch werth
gehalten, er ist ein tapferer Mann, er ist der Mann des Tages, der die Hussiten besiegte, aber
sein Charakter ist schwach und seine Tugend schwankt, er kann das Gesetz, sich mit Juden
zu verbinden, umgehen, er hat aber nicht die Kraft, das Hochste und Grofite zu wollen, er
sichet seine Liebe vernichten und ldsst sich retten. Mit grofler Umsicht ist diese letzte Hand-
lung nicht vor die Augen des Zuschauers gebracht, um so den volligen Glanzpunkt auf den
Sieg des Glaubens fallen zu lassen. Ebenso geschickt sind die anderen Nebenpersonen
behandelt und ihre Wirkung ist nur soviel herausgehoben, um auf die Hauptsache allein hin
die Aufmerksamkeit zu lenken; auch gehort es zu den Vorziigen dieses Dramas, dass nicht
von Menschen das Schicksal der Geopferten bestimmt wird, nicht durch den Cardinal, nicht
durch Eudora, die alle beide edel gehalten sind. Der Fanatismus der Zeit, die allgemeine
Meinung bringen sie in das Verderben und so stellet es sich auch dadurch deutlich und klar
heraus, dass der errungene moralische Sieg — dem Glaubensbekenntnisse angehére.

Hieraus wird man entnehmen, dass die Motive der dramatischen Handlung gut gewihlt
und zweckmifig durchgefihrt sind, trotz dem, dass die Poesie des Stiickes auf keine Weise
gelobt werden kann.

Der Ausschmuck dieser Oper erreicht nun nicht allein das, was wir bis daher von Opern-Pomp
gesehen, er tbertrifft es sogar. Die Oper beginnt mit einer kirchlichen Handlung, durch
welche der Fanatismus des Volkes aufgeregt und der Haf} gegen die Juden geweckt wird.
Dies ist allerdings richtig berechnet, allein ldugnen lsst es sich doch nicht, dass diese Art zu
profanieren nicht zu loben ist; sie ist aulerdem ein schwacher Teil des Ganzen. Imposant
sind die Volksaufldufe, eben so wie die Scene der Trinker an den Brunnen, die Wein springen
lassen, naturgetreu dargestellt und gehalten ist. Grofartig ist der Einzug des Kaisers
eingeleitet und dieser Theaterpomp — er ist ein christlicher Triumph, stehet im richtigen
Contrast mit dem unterdrickten Judenthum, welches in seine Hiitte durch diesen Sturm
zuriickgedriangt wird.

Dagegen hat der Dichter dafiir gesorgt, dass sich im 2ten Act der Geist des Judenthums in
seiner ganzen Kraft entfalten konnte. Hier tibet die verborgene Gemeinde ihren stillen
Cultus, zurtickgezogen von allem Gerdusch; und es ermangelt nicht an kleinen Andeutun-
gen auf das, was folgen werde; so ist von Bedeutung, dass, wie Eleazar das Brot verteilt, der
als Jude anwesende Leopold das ihm dargereichte unter den Tisch wirft; —,Was sehe ich®
ruft Recha. — Indem klopft es, alles wird verborgen, und im grellsten Contrast des Erhabe-
nen erkauft nun die eintretende Eudora, welche den verkappten Brautigam nicht erkennt,
fiir ihn den Schmuck; dass sich hieraus die nichste Scene, in der Leopold die geliebte
Recha, welche er in der Nacht entfithren will, als ihm gebotene Gattin verschmiht, schick-
lich motiviert, ist eben so fein als gut angelegt und mildert den widerwirtigen Einbruch,
den die Handlung sonst erwecken miifite. Nun dient die Entwicklung eben so die Gefiihle
des Vaters und der Tochter zu rechtfertigen, als ihre Rache zu entschuldigen. [...]
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Was die Musik betriftt, so hat der Dilettant von derselben folgenden Eindruck genommen:
Zuerst so unterscheidet sie sich von vielen anderen dieser Zeit durch wahre Griindlichkeit,
auch durch eine innere Consequenz; sie unterstitzt die Leidenschaften tiberall und hebt sie
gewaltig hervor, sie ist den letzten Arbeiten Aubers weit vorzuziehen; der Maskenball*,
obwohl melodischer, verschwindet vor diesen Harmonien in Nichts. Wie wenig aber Auber
reich an Melodien, so hat Halévy fiir diese seine Oper das melodische Prinzip noch mehr
verschmiht; tiberreich an Harmonie ist sie eigentlich arm an Melodie; — aber sie ist dramatisch
und tbertrifft in dieser Beziehung — vielleicht — das Meiste, was uns die neue Opern-Musik
gegeben hat, namentlich alles was uns die neuen Italidner geboten hatten, sie tibertriftt
hierin: Rossinis bessere Sachen, seinen 7¢// z.B.; noch mehr: die Bellinischen. Sie Gbertrifft
die Montechi und Capuleti und Norma, wihrend diese von herrlichen Melodien tiberfliefen.
Trotz dem, dass die Halévysche Oper an diesen letzteren Mangel leidet, und ungeachtet
allem, was darin melodi6s genannt werden méchte, z.B. einige Stellen, welche Eudora singt
— anderes ist uns nicht zu Gehor gebracht worden — als schwach zu bezeichnen ist; allem
dessen ungeachtet und allem Instrumententoben zum Trotz hat Halévy dennoch die
Menschenstimme, diese Hauptsache im musikalischen Drama wohl bedacht, und ich
mochte im Gegenteil auch ganz und gar nicht behaupten, dass er der Stimme etwas
zugemuthet, was sie nicht zu leisten verméchte; wovon sich auch ein Jeder, der nun den
Clavier-Auszug (Berlin bei Schlesinger) durchgeht, vollkommen tiberzeugen kann. Wenn
auch die einzelnen Stellen und Solis und kleineren Ensembles mit Instrumenten begleitet,
und so begleitet sind — z.B. mehrfiltig im zweiten Akt — dass man verzweifelt, wie das so
fort gehen, und was nun den Chéren geboten werden soll, so wird man doch dahin geleitet
einzusehen, dass iberall Fleif}, Sicherheit, Oekonomie, letztere in Bezug auf den grofien
Reichthum des Ganzen, bemerkbar sind. Man wird also die Halévysche Musik auch in
dieser Beziehung als eine der besten dieser Zeit bezeichnen dirfen. [...]

Fir den musikalischen wie dramatischen Glanzpunkt der Oper halte ich den zweiten Act.
Vortrefflich sind hier alle Bewegungen und Erregungen des menschlichen Gemiithes
behandelt, wie herrlich und ergreifend ist der erste Chorgesang, wie richtig behandelt die
Scene, wihrend Eudora den Schmuck erhandelt und Leopold gegenwiirtig sein mufs. Noch
besser die Scene, in der sich Leopold mit Recha zur Flucht verstindiget; die Erwartung der
Recha, ihr Kampf mit Liebe und Pflicht in dem schénen Duett, nachdem sie in ihrem
Geliebten den Christen entdeckt hat. Der Eintritt Eleazars am Schluss ist grof8 und wiirdig,
und das Schlussterzett, in dem sich alles das zusammenstellt, was Liebe, Haf}, Zorn, Scham
und Verachtung in der Menschenbrust zu erwecken und zu vereinigen vermégen, hat

— wenigstens auf mich — einen groflen Eindruck hinterlassen, ich méchte es wieder den

4) Das heifit die von Auber komponierte Oper Gustave I11.
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Glanzpunkt dieses Ganzen nennen. Endlich ist noch auf den wirklich-tragisch-musikalischen
Effekt aufmerksam zu machen, der im dritten Akt hervorgebracht wird, wo Recha mitten
hinein in den Jubel des Festmahls mit der Fackel der Rache und des gekrinkten Stolzes
hineintritt: ,Haltet ein und nehmt zuriick das Zeichen.“ Alle Leidenschaften werden hier in
Bewegung gebracht, die Rache, der Zorn, die Furcht (Eleazars ,Sei still Recha®), Mut,
Erstaunen, Entsetzen, der Fluch der Kirche, der donnernd eintritt; das letzte Zusammentreten
aller Stimmen hat etwas wahrhaft Ergreifendes. Fiir die Beurtheilung eines Dilettanten, der es
sich versagen muf}, in die musikalischen Einzelheiten einzugehen und nicht die Fertigkeit
eines Heinse, Weber und Hoffmann besitzt, die musikalischen Formen dem Auge vorzustellen,
ist das, was ich im einzelnen und tber dasselbe gesagt vielleicht schon zu viel, genug aber, um
den Kunstfreund auf den Werth der Oper aufmerksam zu machen. [...]

Halévy ist die Verherrlichung des Judentums weit besser gelungen®, d.h. nicht vor unserer
christlichen Ansicht; aber vollkommen in der von ihm aufgefassten nicht christlichen, von
seinem Standpunkte aus also ganz richtig festgehaltenen und durchgefiihrten; — dramatisch
wie musikalisch. Seine Strenge hat ebenfalls das melodische Prinzip ausgeschlossen und
verschmiht, und an dessen Stelle das harmonisch-dramatische gestellt, ihm ist aber bei der
musikalischen Behandlung der Stoff selbst zugute gekommen, der wenig sanfte Melodien
vertragen mochte. Denn selbst die zarten Regungen des Gemiiths gehen auf, in fast wilder
Leidenschaft, und in ewig aufgeregten Affekten. Man muss bewundern, mit welcher
musikalischen Consequenz der 2te und zum Theil der 3te Act und die Hauptscenen im
4ten Acte durchgefiihrt, und wie sowohl dramatisch als ganz besonders musikalisch sich
alles auf die Hauptsache hinwendet, wihrend je linger je mehr alle Interessen in den
Hintergrund treten. Leopold verschwindet mit dem 3ten Act, Eudoras Liebe erblicken wir
nur noch im Anfang des vierten, und sie wird von der Grofle der Seele der Jidin so verdringt,
dass, so wie sie die Bithne verldsst, weder fiir sie noch fiir Leopold irgendeine Theilnahme
tibrig bleibt; ja noch mehr, die Sorge und die Angst des Cardinals um seine verlorene
Tochter erregt geringen Antheil, denn kaum ahnet man, dass Recha dieses Kind sei; ebenso
ist das letzte Ende vollkommen sicher, in der Musik wie in der dramatischen Ausfithrung
behandelt. Nur indem das Midchen sich aufopfert, sich selbst in die Flammen stiirzt, und
der Jude, nachdem er seine Rache erfiillt und seinem Glauben das hochste Opfer gebracht
zerknirscht zusammen stiirzt, 16set sich aus unserer Brust der Schrei des Entsetzens. Aber
ldugnen kann Niemand, dass die Apotheose eines gewaltigen, alles Irdische vernichtenden
religiésen Glaubens, vollstindig in dem Sinne Halévy’s erreicht ist; ja so grof ist die Gewalt
dieser Musik und dieser Handlung, dass sich gar kein anderes Gefiihl in uns mehr zu ent-
wickeln vermag, als das Interesse an der Hauptperson des Dramas.

5) als Spohr die des Christentums in seinem Oratorium Des Heilands letzte Stunden
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Arnold JACOBSHAGEN

Zwischen Partitur und Regiebuch

Haleévys>La Juive und die Tradition der Operninszenierung

> Unter allen in den 1830er Jahren in Paris uraufgefithrten Opern markiert La Juive
zweifellos einen Hohepunkt, auch hinsichtlich der zum Einsatz gebrachten szenischen
Mittel: Der strahlende Glanz authentisch anmutender Ristungen, die Aufmirsche historisch
minutids kostiimierter Statistenheere und die beeindruckende Prisenz leibhaftiger Pferde
auf der Bithne wurden zum Inbegriff des ebenso erfolgreichen wie umstrittenen Genres der
Grand Opéra. Doch hinter dem sensationellen szenischen Spektakel geriet das eigentliche
Innovationspotential der Grand Opéra rasch in Vergessenheit. Unter der Direktion Louis
Vérons (1831-1835) wurde die Opéra nicht nur zum gesellschaftlichen Zentrum von Grof3-
burgertum und Aristokratie der Juli-Monarchie, sondern erhielt auch einen vllig neuen
kinstlerischen, programmatischen und politischen Zuschnitt. Beglinstigt durch die faktische
Authebung der Zensur kamen Werke von bis dahin unbekannter gesellschaftlicher Spreng-
kraft auf die Biithne, angefangen mit dem blasphemisch-orgiastischen Nonnenballett in
Giacomo Meyerbeers Robert le Diable (1831) uiber den brisanten Konigsmord in Daniel-
Francois Aubers Gustave III ou Le Bal masqué (1833) bis hin zur drastischen Behandlung
von korruptem Katholizismus und antisemitischen Exzessen in Halévys La Juive (1835).
Vérons Grundsatz, dass die Handlung einer Oper rein visuell verstindlich sein miisse, hatte
beinahe zwangsliufig zur Folge, dass der Inszenierung ein zentraler Stellenwert beigemes-
sen wurde. Zu den historischen Ironien zihlt es daher aus heutiger Sicht, dass wie so oft
auch diese Reformen bald heftige Reaktionen auslésten: Vérons Eingriffe in das herkémm-
liche Produktionssystem fiihrten zu allmahlich eskalierenden Konflikten mit den Beh6rden
wie auch mit seinen Mitarbeitern und Geschiftspartnern. Nach der Urauffithrung von
La Juive, der bei weitem teuersten und spektakuldrsten Produktion unter seiner Direktion,
legte Véron unter erheblichem Druck des Innenministeriums zum 31. August 1835 sein
Amt nieder und zog sich vollig aus dem Operngeschift zuriick.

Die Erkenntnis, dass die Oper ein multimediales Kunstwerk ist, dessen individueller
Werkcharakter sich nicht allein auf die schriftliche Fixierung der Partitur oder des Librettos
reduzieren ldsst, hat in jingerer Zeit das Interesse in zunechmendem Mafle auch auf die
Beschiftigung mit den Inszenierungsgewohnheiten vergangener Epochen gerichtet. Auch
wenn sich die historische Auffihrungspraxis, die allmihlich sogar die Werke Richard
Wagners und Giuseppe Verdis zu erreichen beginnt, aus vielfiltigen Grinden primir auf die
Interpretation des Notentextes konzentriert, darf nicht vergessen werden, dass im 19. Jahr-
hundert die szenische Realisierung in zunehmendem Mafle als integraler Werkaspekt
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angesehen wurde, dessen Individualitit sich materiell in der moglichst vollstindigen Neuanfer-
tigung simtlicher Ausstattungsmerkmale nach den Vorgaben eines einheitlichen kiinstlerischen
Konzepts konkretisierte. Welch entscheidende Rolle die Inszenierung etwa in Wagners Kon-
zeption des Gesamtkunstwerks zukommt, ist seit langem unumstritten; wie sehr aber beispiels-
weise auch Verdi seit den 1860er Jahren auf simtliche Inszenierungsdetails persénlich Einfluss
nahm, haben erst jingere Forschungen eindrucksvoll deutlich gemacht. Sowohl Wagners als
auch Verdis intensive Bestrebungen um eine vollstindige Kontrolle aller musikalischen wie auch
szenischen Aspekte ihrer Opern haben historisch eine gemeinsame Basis: Beide Komponisten
wurden nachhaltig geprigt durch die jahrzehntelange Auseinandersetzung mit der Pariser
Grand Opéra, jener Form des musikalischen Dramas, in der sich zuerst ein modernes Verstidnd-
nis von Operninszenierung entwickelte und die zugleich auch tber die besten finanziellen, per-
sonellen und bihnentechnischen Voraussetzungen hierfiir verfigte.

Mit den originalen Regieaufzeichnungen, den so genannten Livrezs de mise en scéne, besitzen
wir fiir die Grand Opéra eine besondere Kategorie szenischer Texte, deren Relevanz fiir die
historische Rekonstruktion und die musikdramaturgische Analyse der einzelnen Werke
mittlerweile unbestritten ist. Unter diesen Regiebtichern nimmt die rund 200 Pariser Insze-
nierungen umfassende Collection de mises en scéne de Grands Opéras et d’Opéras-Comiques von
Louis Palianti einen zentralen Platz ein. Seit den spiten 1970er Jahren lenkte der kanadische
Wissenschaftler H. Robert Cohen das Interesse auf diese Regieprotokolle, die handschrift-
lich oder im Druck vervielfiltigt wurden und in erster Linie dazu dienten, die Theater in der
Provinz und im Ausland so genau wie moglich tiber die Pariser Auffithrungen zu informieren.
1991 bundelte Cohen seine Erkenntnisse zu der These, dass die Operninszenierung im
19. Jahrhundert durch die fortwahrende und unveridnderte Konservierung der originalen
Inszenierung gekennzeichnet gewesen sei. Auf Grundlage dieser Annahmen haben jingere
Arbeiten zur Pariser Oper eine normative Funktion der Regiebiicher hervorgehoben. Der
amerikanischen Forscherin Rebecca Susan Wilberg zufolge beruhe der Wert dieser Regie-
bicher ,auf der im 19. Jahrhundert giiltigen Asthetik, das gesamte Werk in allen seinen
Facetten — Musik, Libretto und Inszenierung — als Teil eines integralen Ganzen zu begreifen.
Man ging davon aus, dass das Bithnenbild und die Positionen der Darsteller auf der Biihne
auch in allen spiteren Produktionen genauestens befolgt wiirden, sowohl an der Pariser Opéra
selbst wie auch bei auswirtigen Auffithrungen.

Doch eine genauere Untersuchung unterschiedlicher Realisierungen desselben Werkes an
verschiedenen Theatern im 19. Jahrhundert zeigt, wie sehr diese Annahme triigt. Mehr
noch: auch an der Pariser Opéra selbst wurden Opern, die sich lange Zeit im Repertoire
behaupten konnten, auch im 19. Jahrhundert immer wieder neu inszeniert, ohne dass hierbei
an der urspriinglichen Konzeption sklavisch festgehalten wurde. Dies lisst sich gerade am
Beispiel von La Juive zeigen, wobei zugleich deutlich wird, welch enge Beziehungen zwischen
Musik und szenischer Darstellung bestehen, und wie der noch wihrend des Probenstadiums
bis unmittelbar zur Premiere andauernde musikalische Kompositionsprozess selbst durch
Vorgaben der Inszenierung beeinflusst wurde.
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Die Oper La Juive spielt am Rande des Konstanzer Konzils im Jahre 1414 und verbindet wie
fast alle Werke der Grand Opéra eine Privathandlung mit einem historischen und politischen
Stoff. Das Werk behandelt die heimliche Liebe zwischen dem Reichsfiirsten Léopold und
Rachel, der angeblichen Tochter des Juden Eléazar, die am Schluss gemeinsam mit diesem
offentlich hingerichtet wird. La Juive zihlte mit iber 500 Auffithrungen zu den meistge-
spielten Werken an der Pariser Oper im 19. Jahrhundert. Auch an den deutschen Bithnen
gehorte das Werk des jiidischen Komponisten bis 1933 zum festen Repertoire. Zurtck in
die Spielpline der Gegenwart gelangte die Oper bezeichnenderweise zunichst an kleineren
Bithnen durch die Initiative engagierter Regisseure, angefangen mit John Dew, der La Juive
in deutscher Ubersetzung und stark gekiirzt 1988 in Bielefeld, 1993 in Nirnberg und 1994
in Dortmund inszenierte. Internationale Aufmerksamkeit fand eine Wiener Inszenierung
Gunter Krimers 1999, die nach New York, Tel Aviv und Venedig exportiert wurde, ehe die
Pariser Oper im Jahre 2007 das Werk zum ersten Mal seit 1934 wieder auf die Bithne brachte.
Mit der Stuttgarter Neuinszenierung von Jossi Wieler und Sergio Morabito wird nun erst-
mals auch eine nahezu vollstindige Originalfassung der Partitur wieder zum Klingen gebracht.
Das Bemiihen um eine mdglichst integrale und authentische Fassung dieses brisanten Werkes
wirft auch aus einer historischen Perspektive die Frage nach seiner musikdramaturgischen
und szenischen Realisierung auf.

Bislang galt ein von H. Robert Cohen als Faksimile veréffentlichtes Regiebuch aus der
Edition Louis Paliantis als Schliisseldokument der originalen Inszenierung aus dem Jahre
1835. Diese Datierung und Zuschreibung ist jedoch nicht haltbar, wie sich bereits an der
zweiten Zeile der Titelseite erkennen lisst: Der dort zu lesende Urheberrechtsvermerk
(“Propriété pour tous pays — Réimpressions ou traductions interdites®) reflektiert die
Gesetzeslage der 1860er Jahre. Tatsichlich gibt das Dokument auch nicht etwa die Urauf-
fiihrungsinszenierung wider, sondern den Zustand einer spiteren Pariser Produktion in den
1860er Jahren. Die durchaus heikle Frage der Datierung solcher Dokumente wire von
geringerer Bedeutung, wenn die These zutrife, dass die originalen Inszenierungen so lang
und so exakt wie méglich beibehalten und auch andernorts moglichst unverandert tber-
nommen worden wiren: nur dann konnte selbst ein wesentlich spiter publiziertes Regie-
buch als authentisch angesehen werden. Dass dem jedoch nicht so ist, zeigt ein genauer
Vergleich mit einem bislang vollig unbekannten Regieprotokoll der Urauffithrung von La
Juive, das von der Theateragentur von Louis Duverger nachweislich kurz nach der Premiere
1835 in Umlauf gebracht wurde und sich somit ohne Frage auf die originale Inszenierung
von Charles Edmond Duponchel und Adolphe Nourrit bezieht. Ein Vergleich zeigt, dass
sich diese Inszenierung in tGiberaus deutlicher Weise von der in Paliantis wesentlich spéterer
Verofentlichung wiedergegebenen Regie unterscheidet.

Auffillig ist, dass bereits Paliantis auf der Titelseite abgebildeter Bihnengrundriss weder
mit den Angaben im Libretto, noch mit den bekannten Illustrationen tibereinstimmt. Das
Haus des judischen Goldschmieds steht dort nicht links, wie im Libretto angegeben und
auf den originalen Dekorationen zu sehen, sondern genau in der Bithnenmitte. Weit
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schwerer aber wiegt, dass es sich nicht mehr nur um einen Leinwandprospekt handelt, sondern
bereits um einen dreidimensionalen Bithnenaufbau von erheblicher Tiefe, der mehrere
Gassen der Biihne einnimmt. Der von Palianti abgebildete sehr komplex gegliederte Grund-
riss erfordert aufwendige, begehbare Podestaufbauten, Rampen und Treppen. Zudem wird
ein Rundhorizont (chassis en panorama) als Bihnenhintergrund angegeben, ein Ausstattungs-
merkmal, das 1835 noch gar nicht existierte. Vielmehr entspricht der Grundriss Paliantis
exakt einem wesentlich spiteren Bithnenbild, das noch bei der Einweihung des neuen Pariser
Opernhauses im Palais Garnier im Jahre 1875 Verwendung fand.

Die Identifizierung technologischer Neuentwicklungen im Bereich der Szenographie ist nicht
nur ein sicheres Indiz fir die Datierung von Inszenierungszeugnissen, sondern zugleich ein
weiteres entscheidendes Argument gegen die These von der dauerhaften Konservierung der
originalen, gewissermaflen ,werkhaften” Inszenierung. Tatsichlich schritten Biihnentechnik
und Inszenierungskunst gerade in jenen Jahrzehnten so rasant voran, dass sich ein Festhalten
am Althergebrachten eigentlich von selbst verbot. So gibt Palianti sehr detaillierte Angaben
tiber den gezielten Einsatz von Gasbeleuchtung und den raschen Wechsel von Lichtstim-
mungen, wie sie 1835 technisch noch gar nicht moglich waren. Solche Hinweise finden sich
an einer Stelle des zweiten Aktes sogar zur Darstellung psychologischer Effekte, um schlag-
lichtartig die mimischen Reaktionen des Ehebrechers Léopold sichtbar zu machen, als
tiberraschend seine flirstliche Gemahlin in das Haus des Juden Eléazar kommt, in dem sich
Léopold inkognito mit Rachel authilt. Paliantis ungewdhnlich prizise Lichtregie ist gerade
hinsichtlich der verwendeten musikalischen Mittel von besonderem Interesse, denn sie trigt
wesentlich dazu bei, die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf diesen Schliisselmoment zu
richten, was die Musik allein kaum vermag. Scribes Libretto entfaltet ein analytisches Drama
sukzessiver Enthillungen, die — um verstindlich zu sein — einer besonderen Inszenierung be-
durfen. Diese Aufgabe tibernimmt bzw. unterstitzt die Musik in den entsprechenden Situa-
tionen in recht unterschiedlichem Mafle. Dass Halévy sich im vorliegenden Fall mit zwei in
beschleunigtem Tempo in das Rezitativ eingestreuten chromatischen Unisono-Figuren der
Streicher begniigen muss, ist dem dramatischen a parze geschuldet, das keine plakativeren
Mittel zuldsst: die Prinzessin soll ja gerade nichts von der Gegenwart ihres verkleideten Gatten
bemerken: hier kann also die Beleuchtungstechnik nachhelfen — ein Beispiel dafiir, wie auch
technologische Entwicklungen zur dramaturgischen Verdeutlichung beitragen konnten. Ganz
anders verhilt es sich dagegen bei der zentralen Enthiillungsszene des dritten Aktes, als Rachel
vor der versammelten Festgesellschaft des Konstanzer Konzils ihre Liaison mit dem Reichs-
firsten offenbart. Die hierbei erklingende chromatisch abfallende schnelle Folge von Sextak-
korden ist ein brillantes Beispiel einer ,Inszenierung® mit rein musikalischen Mitteln. Diese
auffallende Passage diirfte tibrigens Richard Wagner inspiriert haben, der das Werk kurz vor
Inangriffnahme des Zannhiuser kennen lernte und sich tiber Halévy so positiv dufierte wie
tiber kaum einen zweiten seiner Kollegen.

Die bertihmte Farblithographie Cicéris nach dem Originaldekor von Séchan und Desplé-

chin, die eine deutliche Prigung durch die zeitgendssische franzosische Historienmalerei
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offenbart, zeigt das Finale des ersten Aktes mit dem Einzug der geistlichen und weltlichen
Wiirdentriger in Konstanz, wobei die Bithne mit Pferden und hunderten von Personen
gefiillt ist (siche die Abbildung auf den hinteren Umschlaginnenseiten). Duverger, dessen
Biihnenbildskizze dieser Abbildung vollkommen entspricht, gibt an, dass fiir den prunkvollen
Cortege die gesamte Tiefe der leeren Biithne genutzt werden misse (,Donner toute la largeur et
toute la profondeur possibles au théatre pour que le cortege, au final, se déploie somptueusement.
Le défilé commence par le fond, a gauche du public, et fait la tour”). Der Aufmarsch der
Statisten rtickte von hinten aus ganz langsam auf das Publikum zu und wendete sich vorn
nach links. Gleichzeitig begab sich der Chor an seine seit der Zeit Lullys traditionelle Position
an den beiden Biithnenseiten.

Die bei Palianti dokumentierte spiter vorgenommene Reduzierung der Biithnentiefe erfolgte
aus perspektivischen Griinden, denn die Menschenmassen und Pferde hatten aufgrund
ihrer natirlichen Grof8e die Illusion des urspriinglichen Bithnenprospekts empfindlich
gestort. Palianti zufolge wurden die Personen hingegen vor Gebiduden angemessener Grofle
platziert, die daher nidher an der Rampe befindlich waren. Duverger zufolge bestand der
Aufmarsch aus dreizehn Gruppen, die dem Auftritt des Kardinals Brogni und schliefilich
des Kaisers Sigismund vorausgingen. Diese Beschreibung entspricht nahezu exakt der auch
von Scribe im Libretto mitgeteilten Abfolge. Die weitaus lingere Liste bei Palianti besteht
aus zwanzig Personengruppen mit mindestens fiinf Pferden. Insgesamt wird die Bithne

von mehr als 300 Darstellern bevolkert, davon rund 240 Statisten im Cortége und mehr als
60 Choristen, die sich bereits vor Beginn des Aufmarsches auf der Biithne befinden.

Wie wir aus der Presse wissen, wurde die Prozession im Laufe der Zeit immer weiter ausge-
baut. 1847 verdffentlichte die Zeitschrift L T/ ustration zwei Karikaturen unter der Uberschrift
,La procession de la Juive sera augmentée” (,Die Prozession der Judin wird erweitert®).
Wihrend die erste Kaiser Sigismund in voller Rustung auf einem Pferd zeigt, sitzt der Kaiser
von 1847 auf einem Holzpferd, das ein paar Pappkameraden auf Ridern hinter sich herzieht.
Laut Duvergers Anweisungen soll der Vorhang genau in dem Moment fallen, wenn die
gesamte Personenzahl auf der Bithne befindlich ist. In der spéteren Version indes gewihrte
eine fiir das Publikum hinter den Kulissen nicht sichtbare, leicht abwirts hinter die
Bihne fithrende Rampe zur linken das Abtreten des Zuges, so dass eine grofiere Anzahl
von Personen nacheinander die Biihne bevolkern konnte, oder dass dieselben Statisten

— vermutlich auch dieselben Pferde — mehrfach, jedoch z. T. in unterschiedlichen Kostiimen
auftraten. Die unterschiedliche Anlage des Aufmarsches bezeichnet einen dsthetischen
Paradigmenwechsel zwischen den 1830er und den 1860er Jahren. Im ersten Fall sehen
wir eine allmihlich von hinten nach vorn vorriickende Menschenmenge. Entsprechend
einer Asthetik des Tableau handelt es sich um ein statisches Bild, das nur eine graduelle
Intensivierung erfihrt. Die spitere Inszenierung dagegen weist bereits eine klar ge-
gliederte musikalische Dramaturgie auf. Die Prozession bewegt sich hierbei weniger lings
als vielmehr quer zur Bihnentiefe, und sie besteht aus einer Folge wechselnder Bilder,

die durch den wechselnden Rhythmus der Musik geprigt sind.
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Das Regieprotokoll Duvergers aus dem Jahre 1835 ist auch in anderer Hinsicht hochst auf-
schlussreich. Auffillig ist etwa, dass die Musik irrtiimlich dem damals weitaus berihm-
teren Komponisten Frangois-Daniel Auber zugeschrieben wird und nicht dem Debiitanten
Halévy: ein interessanter Hinweis darauf, dass es sich um eine allein an die interne Theater-
praxis adressierte Mitteilung handelte, fiir die die Frage der musikalischen Autorschaft offen-
bar keine primére Bedeutung hatte. Die Inszenierungsanweisungen Duvergers gliedern sich
— wie damals in der Biihnenpraxis tblich — in die vier Bereiche Bithnenbewegungen (mouve-
ments de scéne), Dekorationen (décorations), Kostlime (costumes) und Requisiten (accessoires).
Erginzt werden sie durch separate Bithnenbilddarstellungen und Kostiimfigurinen. Bemer-
kenswert ist in diesem Zusammenhang, dass bereits die originalen Kostiime dem Betrachter
Botschaften senden, die durch die Musik teilweise konterkariert werden. Rachels lange,
offene Gewinder und ihr Turban charakterisieren sie als Fremde, deren exotische Reize
durch die mediterrane Erscheinung der die Rolle in der Premierenbesetzung verkérpernden
Singerin Cornélie Falcon gewiss akzentuiert wurden: La &elle Juive (Die schone Judin) sollte
das Libretto Eugene Scribes — in Anlehnung an einen Topos der franzosischen Literatur
jener Zeit — urspringlich heiflen. In auffallendem Kontrast hierzu fehlen in Rachels Musik
die charakteristischen orientalisierenden Ziige vollig, so dass die Identitdt der Protagonistin
durch die Inkongruenz von visueller und musikalischer Erscheinung mehrdeutig bleibt: Wie
der Zuschauer ja auch erst ganz am Ende der Oper erfihrt, ist Rachel nicht die leibliche
Tochter Eléazars, sondern die des Kardinals Brogni.

Eléazars musikalische Identitit ist ebenfalls von bemerkenswerter Komplexitit. Seine Musik
ist weder fiir einen patriarchalischen Bass geschrieben, noch fiir einen Bariton (der typischen
Stimmlage der Bosewichter), sondern vielmehr fiir den damals 32 jihrigen Tenor Adolphe
Nourrit, dessen athletisch-virile Erscheinung und jugendlich-helle Stimme dem Pariser
Publikum aus der Darstellung zahlreicher Heldenpartien vertraut war. Als musikalische
Fremdheitskonstruktion wird man das von Eléazar zu Beginn des zweiten Aktes geleitete
judische Passahgebet ansehen, dessen schlichte a-cappella-Struktur zum inszenierten Prunk
der christlichen Aufmirsche kontrastiert und dessen psalmodierender Tonsatz Halévys
Kompositionen fiir die Pariser Synagoge dhnelt. Die Harfeneinleitung wiederum ist in der
Oper jener Zeit ein typisches Symbol fiir nicht-christliche Gebetszenen.

Das Kostiim der Urauffithrung zeigt Eléazar in schlichtem Gewand, aber mit einem tber-
dimensionierten Geldbeutel. Musikalisch wird diese stereotype Darstellung allerdings ironisch
distanziert: die einzige Szene, in welcher der Jude als geldgierig erscheint, begegnet im
zweiten Akt, und zwar im ersten der beiden Terzette (Nr. 9, Tu possédes, dit-on, un joyau
magnifique”). In beiseite plappernder Buffomanier in punktierten Sechzehntel- und Zwei-
unddreifigstelnoten sowie anschliefend in repetierten Triolenfiguren komponiert Halévy
dem judischen Juwelier eine Gesangslinie, deren Text unterschiedlichste Wihrungen
aufzihlt — nach dem Modell der schon in der Opera bufta des 18. Jahrhunderts beliebten
Katalogarien (wie beispielsweise Leporellos ,Registerarie in Mozarts Don Giovanni). So
wird gerade diese Szene zur einzigen latent komischen Nummer: ein klarer Hinweis darauf,
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das Eléazar keineswegs ein zweiter Shakespearescher Shylock ist, mit dem er in der Kritik
bisweilen verglichen wurde. (Die Dimonisierung der Rolle zu einer Shylock-dhnlichen
Figur ist denn auch erst ein Ergebnis der spiteren Rezeptionsgeschichte, verkorpert etwa
durch die Interpretationen Enrico Carusos oder Giovanni Martinellis).

Eléazars beriihmteste Nummer, seine Arie ,Rachel, quand du Seigneur am Ende des vierten
Aktes (Nr. 22) mit der auflergewdhnlichen Besetzung zweier Englischhérner wurde erst
wihrend der Endproben hinzukomponiert und trigt wesentlich dazu bei, das Profil der
Rolle gegentiber der stereotypen szenischen Reprisentation noch weiter zu schérfen: und
zwar zugleich durch starke Betonung der kulturellen Alteritit — etwa durch die vielen
tbermifigen Sekunden und Quarten in der Stimmfiihrung — wie auch durch die Moglich-
keit der emotionalen Anteilnahme und Identifikation. Tatsichlich erweist sich der Jude hier
keineswegs als unbeugsamer religioser Fundamentalist und rachstichtiger Fanatiker, sondern
ganz im Gegenteil als ein zutiefst Mitleid zeigender Vater. Er schildert, wie er sein ganzes
Leben nur dafiir einsetzte, Rachel aufzuziehen (,,]’avais 4 ton bonheur voué ma vie entiére®).
Und nun soll ausgerechnet er es sein, der sie ans Schafott liefert? Nein, er schwort seiner
Rache ab, und ist bereit, Rachels christliche Abkunft zu offenbaren, um ihr Leben zu retten
(,J’abjure a jamais ma vengeance, Rachel, non tu ne mourras pas!“). Wesentlich fiir das
Verstindnis dieser Nummer, von der in den meisten jingeren Auffihrungen jeweils nur
dieser langsame erste Teil zur Auffihrung gelangte, ist jedoch ihre musikdramaturgische
Gesamtform, in deren Verlauf Eléazars Haltung eine entscheidende Wendung erfihrt. Auf
den langsamen Arienteil folgt nimlich als ,, Tempo di mezzo“ ein hinter der Bithne erklin-
gender Choreinwurf, in welchem die aufgebrachte Masse die Hinrichtung der Juden fordert
(,Au bticher, au bicher les Juifs!“). Dieser Teil wird in den meisten Auffithrungen jedoch
ebenso gestrichen wie die nachfolgende Caballetta, der schnelle Finalsatz der Arie. Erst das
Bewusstsein dieser entsetzlichen, bereits eskalierenden Pogromstimmung und die hiermit
einhergehende gottliche Erleuchtung (,Dieu m’éclaire, fille chére®) fithrt Eléazar zu seiner
in der Caballetta ausgesprochenen Entschlossenheit, gemeinsam mit Rachel in den Tod zu
gehen (,Pres d’'un pere viens mourir®).

Dieser gemeinsame Weg in den Tod ist denn auch der Inhalt des knappen fiinften Aktes,
der lediglich aus einem Chor, einem Trauermarsch (,Marche funébre®) und dem Hinrich-
tungsfinale besteht. Drastisch lassen sich die Unterschiede der beiden historischen Pariser
Inszenierungen am Beispiel dieses fiinften Aktfinales zeigen, der in der grausamen Hinrich-
tung der Protagonistin in einem Kessel mit kochendem Wasser kulminiert. Gemifl damaliger
Biihnentechnik zeigte man 1835 hierzu eine auf Leinwand gemalte und auf eine Holzkons-
truktion aufgezogene Hinrichtungsstitte. Dahinter befanden sich zwei Matratzen, auf
welche die Primadonna (oder eine Statistin) allein in der Premierenspielzeit in mindestens
46 Vorstellungen gestofien wurde. Zwar wird im Regieprotokoll vermerkt, dass notfalls eine
Statistin von gleicher Erscheinung fiir diesen Sturz zum Einsatz gelangen kénne, es wird je-
doch ausdriicklich hervorgehoben, dass die Bereitschaft der Singerin zu dieser Aktion vor-
zuziehen sei (“Cette cuve est seulement figurée; deux matelas dans ce carré recoivent lactrice
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ou celle de méme taille exactement qui la remplacerait; mais il est préférable que I'actrice se
préte elle-méme A cette action pour plus de vérité et d’intérét”).

Paliantis Beschreibung der entsprechenden Ereignisse aus den 1860er Jahren liest sich da-
gegen vollkommen anders. Hier ist von einem enormen Bronzekiibel die Rede, der tiber
einem Ofen aus echten Ziegelsteinen platziert ist, unter dem das Feuer bereits lodert. Die
Hinrichtung indes wird — wiederum aus perspektivischen Griinden — von zwei Kindern in
Henkerkostiimen vollzogen, die anstelle der Primadonna eine Puppe in den dampfenden
Kessel stoflen (“Pour l'illusion et la perspective, ce sont deux enfants de douze a treize ans
qui, sur la plate-forme, paraissent habillés comme les exécuteurs. Clest aussi une fausse Rachel
ou un mannequin que lon précipite dans la cuve”).

Dieser Vergleich wirft einige generelle Fragen auf, die sich aus der Beschiftigung mit
historischen Inszenierungsdokumenten ergeben. Die erste Frage betrifft ihre Autorschaft.
Die nahe liegende Annahme, die verantwortlichen Regisseure seien auch die Verfasser
dieser Schriften, fihrt in die Irre. Inszenierung im 19. Jahrhundert war eine hochgradig
arbeitsteilige und stindigen Verdnderungen unterworfene Gemeinschaftsarbeit, die nicht
von vornherein in allen Details festgelegt, sondern vielmehr nachtriglich zu bestimmten
Zeitpunkten protokolliert wurde. Veroffentlichte Inszenierungsanweisungen richteten sich
an andere Theater, nicht aber an den internen Bihnengebrauch am selben Haus. In der
Biithnenpraxis setzten sich ohnehin bald andere Aufzeichnungsformen durch: in erster Linie
sogenannte ,,durchschossene Klavierausziige (mit je einer Leerseite fiir Regieanweisungen
pro Notenseite), weil diese am besten das Problem der exakten Koordination von Musik
und Szene zu 16sen vermochten. Zweifellos gab es schon aus 6konomischen Griinden starke
Tendenzen zur Wahrung des einmal Geschaffenen. Gleichzeitig ist unstrittig, wie stark auch
Text und Musik im Laufe der Zeit aus unterschiedlichsten Griinden mitunter dramatischen
Anderungen unterlagen. Erst Recht gilt dies fiir die Inszenierung, die durch permanenten
technischen Fortschritt sowie dsthetischen, gesellschaftlichen und politischen Wandel ge-
prigt wurde.

Sich einer solchen Einsicht in die Notwendigkeit szenographischen Wandels zu verweigern,
konnte fast schon groteske Folgen haben. Man denke nur etwa an das reaktionire Bayreuth
der spiten 1920er Jahre, wo man auf Anordnung Cosima Wagners noch immer an den vollig
antiquierten Leinwandkulissen festhielt, auf denen noch ,das Auge des Meisters geruht®
hatte — ein Beispiel dafiir, wie schnell eine einstmals avantgardistische Bithnenvision in ihr
Gegenteil umschlagen kann, denn die dsthetische Halbwertszeit von Dekorationen ist
zumeist weitaus geringer als ihre materielle. War es eine entsprechende Erkenntnis, die auch
Palianti dazu bewog, mit so groflem zeitlichem Abstand zur Premiere ein Regiebuch fiir
La Juive zu veroffentlichen? Womdglich weil er der Meinung war, das — abgesehen von den
neuen Biihnenbildern — auch die tibrigen Verinderungen festgehalten werden sollten, wie
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die Einfithrung des Rundhorizontes, die aufierordentlichen Beleuchtungseftekte oder die
Ersetzung der unfallgefihrdeten Primadonna durch einen wasser- und hitzebestindigen
Dummy? Wie dem auch sei: Die Tatsache, dass nach einiger Zeit eine von der urspriinglichen
stark abweichende Mise en scéne zu La Juive veroffentlicht wurde, zeigt unmissverstandlich
an, dass die originale keineswegs als sakrosankt, sondern im Gegenteil als iiberholt empfunden
wurde. Insofern ist auch die Vorstellung einer gleichsam ,werkhaften”, weil schriftlich
fixierten Inszenierung in ihrer historischen Bedeutung zu relativieren: ndmlich als blof’e Riick-
wirtsprojektion moderner Werkkonzeptionen, aber gewiss nicht als Ausdruck der zeitge-
nossischen Bithnenrealitit und Auffihrungspraxis.

Als Zustandsbeschreibung einer bestimmten Produktion zu einem bestimmten Zeitpunkt
bieten die Inszenierungsdokumente vergangener Epochen dennoch einen wesentlichen
Beitrag zur historischen Rekonstruktion des multimedialen Kunstwerks Oper und seiner
unterschiedlichen Zeichensysteme. Sie konnten daher einen Ausgangspunkt fiir eine noch
immer erst in den Anfingen steckende Disziplin darstellen, ndmlich fiir eine Semiotik des
Musiktheaters, die nicht die normative, sondern die kommunikative Funktion der Theater-
zeichen — der musikalischen wie der szenischen — in ihren Wechselwirkungen analysiert.
Auf die Gefahr hin, die Vorstellung von der Musikforschung als einer verspiteten Disziplin
zu bekriftigen, konnte eine solche ,,Opernsemiotik® auch den aktuellen Diskussionen um
das ,Regietheater” in der Oper eine neue Grundlage geben. Sie wiirde beispielsweise helfen,
akzidentelle von essentiellen Theaterzeichen zu unterscheiden und die negativen Folgen
aufzeigen, die eine vermeintlich historische, aber mit einem Ubermaf akzidenteller und vor
allem inkohdrenter Theaterzeichen arbeitende Inszenierung haben kann. Eine historisch
informierte Auffiihrungspraxis nicht nur im Musikalischen, sondern auch im Szenischen zu
vertreten, wiirde also keineswegs bedeuten, sich auf das Kopieren vermeintlich originaler
Leinwandkulissen und Kostiimfigurinen oder gar das Abschreiten dokumentarisch verbiirgter
Raumwege zu konzentrieren. Wohl aber kann sie einen wichtigen dramaturgischen Beitrag
zu einer kiinstlerischen Gesamtkonzeption leisten, die um die historischen, musikdramatur-
gischen und auffiihrungspraktischen Zusammenhinge in allen ihren vielfiltigen Aspekten
Bescheid weif}, auch und gerade wenn sie vollig andere inszenatorische Wege geht. Denn
die Operngeschichte liefert keine Kopiervorlagen, sondern einen erweiterten Verstindnis-
horizont. Um hierfur verldssliche Voraussetzungen zu schaffen und diese im Dialog mit der
kunstlerischen Praxis zu kommunizieren, wird eine gleichermaflen musikwissenschaftlich-
philologisch wie auch theater- und kulturwissenschaftlich fundierte Opernforschung noch
eine ganze Weile lang beschaftigt sein. Gerade die groflen Repertoirewerke des 19. Jahr-
hunderts wie Halévys La Juive, deren Auffihrungen durch historische Quellen so reich
dokumentiert sind, werden daher nicht zuletzt in inszenatorischer Hinsicht die Opernhéuser
auch im 21. Jahrhundert noch vor grofle Herausforderungen stellen.
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Sergio MORABITO

Materialien zu Halévys Juive

> Im Folgenden seien einige Ergebnisse der Recherche und Reflektion aus dem Um-
teld der Stuttgarter Neuinszenierung der Jidin zur Diskussion gestellt. Nicht zuletzt
in Bezug auf die unterstellten antisemitischen Implikationen der Oper fiihren sie zu
anderen Schlussfolgerungen, als sie jlingst von theaterwissenschaftlicher Seite gezogen
worden sind.! Sie stiitzen sich auf das Material zur Genese des Werks, wie es von Diana R.
Hallmann aufgearbeitet worden ist?, und gehen mit ihr von einer engen und gleichbe-
rechtigten Kooperation der beteiligten Autoren aus. Gewiss kommt den Bridern Halévy
das Verdienst zu, den Libretto-Entwurf kriftig gegen den Strich gebiirstet, und dessen
intendierten Schluss regelrecht verkehrt zu haben: An die Stelle der vom Librettisten
vorgesehenen Apotheose einer christlichen Taufszene ist so die Katastrophe eines zwei-
fachen judischen Mirtyrertodes getreten. Insgesamt lisst sich eine reflektierte Brechung
der Motive, Klischees und Stereotypen feststellen, die der Librettist Scribe — wie kénnte
es auch anders sein — aus dem Fundus der Tradition bezogen hat (Kaufmann von Venedig,
Nathan der Weise, Ivanhoe etc.). Mit historischen Zusammenhingen jongliert das Libretto
duflerst frei. Aber gerade in der Verzerrung sind die Traumata der Unterdriickung der
judischen Minderheit festgehalten.

Zur Rechten das Portal einer Kirche. Zur Linken ein Goldschmiedeladen.

(Die Jiidin, Regieanweisung zum 1. Akt)

Bereits diese Gegentiberstellung von Miinster und jiidischem Laden wurde dem Librettisten
als historische Unmoglichkeit angekreidet. Doch die Forschung belehrt uns, dass auch diese
Ansicht ,an der ibermifligen Beeinflussung durch die polemische Literatur krankt, die
darauf angelegt war, eine hohe Trennwand zwischen den gegnerischen Parteien zu ziehen.
Doch die eigentliche Auseinandersetzung fand statt in den kleinen Dingen, [...] im alltig-
lichen Verkehr, in der rdumlichen Nachbarschaft von Kirche und Synagoge — die in vielen
Stidten nur einige Dutzend Meter voneinander entfernt lagen —, in den Miniaturverhaltnissen
mittelalterlicher Stiddte, in deren Mauern viele Menschen zusammengepfercht wohnten, in
einem Leben, das keine Privatsphire kannte, wo die Stimmen der betenden Juden den Gottes-

dienst im Dom storen konnten.“?

1) Etwa von Ulrich Schreiber, Sieghart Déhring oder Anselm Gerhard.

2) in ihrer Studie Opera, Liberalism and Antisemitism in Nineteenth-Century France, Cambridge 2002

3) Israel J. Yuval, Christliche Symbolik und jiidische Martyrologie, in: Juden und Christen zur Zeit der Kreuzziige,
hrsg. von Alfred Haverkamp, Sigmaringen 1999, S. 105
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Tatsachlich wohnten und lebten die Juden ,in den Kulturraumen, in denen seit dem 9./10.
Jahrhundert das aschkenasische [d.i. West- und Ost-]Judentum erwuchs [...] bis zum 12.
Jahrhundert wohl so gut wie ausschlieflich in den Kathedralstidten, also in den regionalen
kultischen Zentren der Christenheit, und dort in den weitaus meisten Fillen wiederum im
Mittelpunkt dieser Stidte. Diese Lage der jiidischen Siedlungen blieb auch wihrend der Zeit
der Kreuzziige bestehen, damit also auch der zentrale Ort der Juden im stidtischen Leben.“*

Ein Konzil, bei dem Fiirsten und Prilaten dem Streit der Christenheit ein Ende setzen,
die Papstkrone verleihen, die Ketzerei ausloschen und iiber der Hiresie des ungestiimen
Jan Hus den Stab brechen werden.

(1. Akt, 1. Szene, Albert)

Entgegen der Darstellung im Libretto gingen die Hussitenkriege (1419—39) dem Konstanzer
Konzil (1414—1418) nicht voraus; vielmehr stellten sie eine Folge der Verbrennung des
tschechischen Reformators Jan Hus auf dem Konzil 1415 dar. Die Verurteilung des Jan Hus
fiel in die Zeit des Abendlindischen Schismas, in der die auseinanderbrechenden weltlichen
und kirchlichen Institutionen hart umkidmpft waren. Wihrend Kaiser Sigismund gegen seinen
Vetter Jobst von Mihren antrat, ethoben drei Pipste Anspruch auf den Heiligen Stuhl. Auf
dem Konzil wurden die Machtfragen geregelt, den von Hus eingeforderten Reformen jedoch
nicht stattgegeben. Mit der Hinrichtung von Hus und der Wahl des neuen Papstes Martin V.
im Konzilsgebdude am Hafen von Konstanz im Jahr 1417 galten die bestehenden Normen als
bestitigt. Fiinf Kreuzziige wurden gegen die aufstindischen Hussiten entsandt, bis diese zu-
nichst durch Zugestindnisse, dann durch Zwist und Verrat in eigenen Reihen besiegt wurden.
Nun waren Judenverfolgungen von Beginn an integraler Bestandteil des >Rituals¢ solcher Kreuz-
ziige: Gleichsam ez passant nahm man an den ,Gottesmordern® Rache fiir die Kreuzigung
Jesu. Fur die Hinrichtung und Vertreibung der 6sterreichischen Juden des Jahres 1421 gab
zudem ihr angebliches hochverriterisches Zusammenwirken mit den Hussiten den Rechts-
grund ab. Auch wenn diese Verschworungstheorie eine nachtrigliche Legitimation des Un-
rechts darstellt, so ldsst sich doch belegen, ,wie die religiésen Risse, die damals die christliche
Welt durchzogen, unter den Juden messianische Hoffnungen ausgel6st hatten>. Eine hebriische
Chronik mit dem Titel gilgul bne chuschim (etwa: Geschichte der Hussiten, entstanden
zwischen 1430—-1450) unterstellt Hus, er habe das Trinititsdogma abgelehnt, die Gottlichkeit
Jesu geleugnet und mit dem Bilderkult gebrochen — und wertet dies als einen Sieg des judischen
Glaubens. Solch radikale Positionen waren jedoch auf Randfiguren der Hussiten-Bewegung
beschrinkt. Hus selbst hatte an der Messe, der Lehre von der Transsubstantiation und an der
Furbitte der Maria und der Heiligen festgehalten. Dennoch ist die grob verzerrte Darstel-

4) Alfred Haverkamp, ebd., S. XII
5) Israel J. Yuval, Juden, Hussiten und Deutsche, in: Juden in der christlichen Umuwelt des spiten Mittelalters,
hrsg. von Alfred Haverkamp, Berlin 1992, S. 59
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lung der Chronik nicht v6llig erfunden, sondern wendet ein Hussitenbild, das in der
katholischen Offentlichkeit verbreitet war, ins Positive.

Die Chronik dokumentiert hochst eindrucksvoll die Angste der deutschen jiidischen Gemein-
den vor den durchziehenden Kreuzfahrertruppen aus Holland und Brabant anlisslich des
Zweiten Hussitenkreuzzuges 1421. Waren die anreisenden Soldaten noch einigermafien in
Schach zu halten, so ging die eigentliche Bedrohung von den siegreichen Heimkehrern aus,
weshalb die Juden eine Niederlage der Deutschen erhoftten. ,Simtliche Drohungen der
Bésewichter bezogen sich aber auf den Riickmarsch, und auch die Bewohner des Landes ver-
sicherten ihnen (den Kreuzfahrern), wenn sie die Hussiten besiegt hitten, lieen sie sie auch
mit den Juden nach Gutdinken verfahren®, heif3t es in der Chronik. Die Ausschreitungen
einer auswirtigen plindernden Soldateska nahmen die 6rtlichen Instanzen im Falle eines
Sieges offenbar als Kollateralschiden in Kauf.

Gerade durch den freien Umgang mit den historischen Koordinaten gelingt Halévy und Scribe

im ersten Akt ihrer Oper die Schilderung einer solch siegestrunkenen Pogrom-Stimmung.

Gesegnet sei unser guter Herrscher, der Wasser so plotzlich in Wein verwandelt!

(1. Akt, 4. Szene, Chor der Trinker)

Der Ausrufer hatte es zu Beginn der Oper verkiindet: Zur Feier des Sieges tiber die Hussiten
werden ,am Mittag auf allen groflen Plitzen Weinfontinen sprudeln.“ Mit den in der Uber-
schrift zitierten Worten wird der Wein von den Trinkern begriifit. Die Anspielung auf die Neu-
testamentarische Erzihlung von der Hochzeit zu Kana (im 2. Kapitel des Johannesevangeliums)
ist untiberhorbar. Auf dieser Hochzeit mangelt es an Wein, worauthin Jesus auf Bitte seiner
Mutter Maria Wasser in Wein verwandelt und so das erste in den Evangelien erwihnte Wunder
wirkt. Das Weinwunder wird gerne als Beispiel dafiir angebracht, dass die Bibel den Alkoholver-
zicht nicht fordert — so auch hier. Dariiber hinaus stellt der Gesang der Trinker diese Spende der
Obrigkeit in eine heilsgeschichtliche Perspektive. Denn hinter dem Faktum, dass sechs steinerne
Kriige mit Wasser gefiillt wurden und dieses in Wein gewandelt wurde, so dass mehrere 100 Liter
Wein zur Verfligung standen, sahen schon die Ausleger der ersten christlichen Generationen
einen Hinweis auf die Eucharistie. Neben dem Brot geh6rt der Wein zu diesem Gedichtnismahl.
Die groflen Krtige weisen darauf hin, dass der Wein fiir die Feier der Eucharistie nie ausgehen
wird. Gottes Zeichen ist der Uberfluss. Er verschwendet sich selbst fiir das armselige Geschopf
Mensch. Kana ist ein Zeichen der Selbstschenkung Gottes, die Stunde der Hochzeit Gottes mit
seinem Volk hat im Kommen Jesu begonnen. Der rote Wein symbolisiert das Blut Christi.

Nun definierte die Transsubstantiationslehre, die sich Mitte des 13. Jahrhunderts in der christ-
lichen Kirche durchsetzte, das Messopfer als einen gleichsam magischen Akt, in welchem sich

6) ebd., S. 84
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der Wein in das reale Blut des Erlosers verwandelt. Ausgehend von der Beobachtung, ,dass auf
dem Laterankonzil von 1215 gleichzeitig mit der Transsubstantiationslehre auch die Bestimmung
erlassen wurde, dass alle Juden einen gelben Fleck zu tragen hitten [...], deren Sichtbarkeit gleich-
sam das Pendant zur Menschwerdung Gottes darstellte“” hat Christina von Braun in mehreren
Studien die Ambivalenz der christlichen Blutsymbolik aufgezeigt, und eine Vielzahl antisemi-
tischer Obsessionen auf sie zuriickfithren konnen. Etwa die Behauptung, die Juden brauchten
Christenblut zur Herstellung der ungesduerten Brote zu Pessach, oder die Beschneidung fiihre zu
einem Blutverlust, den ,der Jude® durch das Trinken von Christenblut auszugleichen trachte.
»#Anders als die judische Religion [...] ist das Christentum eine Glaubensreligion. [...] Denn die
christliche Heilsbotschaft beinhaltet mehr als eine Hoffnung: die Hoffnung, dass der Messias
eines Tages kommen wird. Sie beinhaltet die Erfillung dieser Verheiflung: Die Gestalt des
Mensch gewordenen Gottes bedeutet die Authebung aller Zweifel. Von dieser Unmoglichkeit,
den Zweifel zuzulassen, leitet sich wiederum ein Gutteil der antisemitischen Bilder ab [...]. Je
starker das Christentum auf die Erfiillung der Botschaft, auf der ,Wirklichkeit“ des Mensch
gewordenen Gottes beharrt (und mit der Transsubstantiationslehre wird dieser Anspruch kon-
kret, materiell), desto stirker wird auch das Bediirfnis, sich gegen jede Form von Zweifel an der
eigenen Heilslehre zu schiitzen. Fiir den Christen stellt aber der Jude die Verkorperung des
Zweifels schlechthin dar: weil er einerseits nicht an die Erfillung glaubt, und weil der Christ
andererseits seine eigenen Glaubenszweifel an den Juden delegiert. Im Juden findet er das
andere ,bose” Selbst verkorpert, [...] den Teil des Ich, den er abzuspalten hat, will er Teil der
eigenen Glaubensgemeinschaft bleiben.

Die Kreuzigung des Heilands [...], das Selbstopfer Gottes, ist aber eine ,Schuld® [...], die kein
Mensch auslosen, von der sich also auch kein Glaubiger durch die Taufe [...] befreien kann.
Der Christ wird durch die Taufe Teil einer Religionsgemeinschaft, aber er bleibt immer
yschuldig®, weil er die Last der ,,Erbstinde“ auf sich trigt und zugleich in der Schuld eines
Gottes steht, der sich fur ihn geopfert hat. Das heifit, der christlichen Heilsbotschaft ist eine
Struktur inhdrent, die nicht nur von der Unmaglichkeit geprigt ist, der Schuld zu begegnen,
sondern die auch eine zusitzliche Schuld schafft.

In dem Vorwurf, dass Juden ,unschuldiges Christenblut® trinken, offenbart sich eigent-
lich das christliche Ritual des Messopfers. Aber es taucht in verkehrter Form auf: als
Verbrechen der Juden. Auf diese Weise bleibt einerseits das Martyrium integraler Be-
standteil des christlichen Glaubens: Die ,,Opfer der Ritualmordbeschuldigungen
werden in Heilige verkehrt [...]. Auf der anderen Seite kann sich der Christ aber mit
dem Geopferten identifizieren: Der Jude [...] opfert mich seinem Gott, aber ich sterbe
fir meinen Glauben, d.h. in Wirklichkeit bringe ich mit meinem Tod, gleichsam im

Tauschverfahren, meinem Gott ein Opfer, das ich ihm sonst nicht bringen konnte.“®

7) Christina von Braun, Blut und Blutschande, in: Antisemitismus. Vorurteile und Mythen,
herausgegeben von Julius H. Schoeps und Joachim Schlér, Miinchen o. ., S. 85

> 66

> Materialien zu Halévys >Juive«

Stiirzen wir diese aufriihrerische und verbrecherische Rasse in den See!

(1. Akt, 6. Szene, Chor des Volkes)

Zwangstaufen von Juden durch Untertauchen im Fluss war eine bekannte Praxis. Einer der
bekanntesten Prediger des Mittelalters, Berthold von Regensburg, berichtet iiber die Gewohnheit
junger Christen, Juden zum Spott ins Wasser zu werfen, um sie gegen ihren Willen zu taufen.
Die Zwangstaufe oder die Furcht davor konnte zum Ertrinken im Fluss fiihren. Hiufig genug
yverwandelte® sich das ,, Wasser in Blut“, wenn Juden den Mirtyrertod dem erzwungenen Glau-
bensabfall vorzogen. So erklirt es sich, dass stehende oder fliefende Gewisser — Seen, Teiche,
Flisse — die hiufigsten Schauplitze fir jidisches Martyrium zur Zeit der Kreuzziige waren:

Chor des Volkes: Ja, in den See diese verfluchten Hebrier, diese Kinder Isaaks! In den See!
Eléazar: Was wollt ihr Amalekiter? All mein Blut liefere ich euren verfluchten Lippen aus!
Chor: Oh, das ist zu unverschimt! Keine Gnade fiir sie! Der verhasste Name dieser Rasse
sei ausgeloscht und gehe zugrunde! Der erziirnte Himmel verlangt ihre Hinrichtung!
(ausbrechend) In den See ...!

Eléazars ,Unverschimtheit” rihrt an das im ,realen” Blutgenuss des Messopfers sublimierte
Menschenopfer des Christentums. Im Gegensatz zum Christen, fiir den das Messopfer, d.h.
die Einnahme des in Blut verwandelten Weines, das hochste Sakrament darstellt, ist dem
Juden das Trinken von Blut streng verboten.

Rachel, quand du Seigneur

(4. Akt, 5. Szene, Eléazar)

Trotz der allmihlichen Rehabilitation von Halévys Oper in den vergangenen Dekaden
wurden nicht unwesentliche Teile des Werks von der Rezeption bis heute tibergangen, was
zu Entstellungen und Fehldeutungen gefiihrt hat. So unterschlugen etwa die jiingsten
Auftihrungen in Wien, Paris und Ziirich den gesamten zweiten Teil von Eléazars durchkom-
ponierter grofler Szene im 4. Akt. In ihr ringt sich Eléazar dazu durch, seine geliebte Ziehtochter
Rachel seiner Rache an den Christen #ich# zu opfern: ,Ach, auf ewig schwére ich meiner Rache
ab, Rachel, du wirst nicht sterben! Dieses , Fazit“ der berithmten Arie ,Rachel, quand du
Seigneur wurde in den genannten Auffithrungen durch einen Konzertschluss gekappt, eben-
so der ganze weitere Verlauf der Szene, der einen entscheidenden Paradigmenwechsel vollzieht:
Der eingekerkerte Eléazar vernimmt die antisemitischen Hetzchére in den Straflen, die alle
Juden auf den Scheiterhaufen wiinschen. Angesichts dieser entfesselten christlichen Bestialitit
glaubt er, Rachel vor ihrer Erniedrigung durch die Taufe — Bedingung ihres Uberlebens — be-

wahren zu missen, ihr den jiidischen Mirtyrertod nicht ersparen zu dirfen. In mystischer Er-

8) Christina von Braun, Das Behagen in der Schuld, in: Uber die verborgenen anthropologischen Entwiirfe der Psychoanalyse,
hrsg. von Lilli Gast und Jiirgen Korner, Tiibingen 1997, S. 86, 89, 90 £.
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leuchtung meint er zu verstehen, was Gott von ihm verlangt: gemeinsam mit seiner Tochter
dem ,Kiddusch ha-Schem®, dem Gebot ,zur Heiligung des (Gottes-)Namens* folge zu
leisten, also dem erzwungenen Glaubensabfall den Mirtyrertod vorzuziehen. Dieses
Gebot der Strenggldubigkeit hatte als Reaktion auf die zunehmende Judenfeindlichkeit
der christlichen Gesellschaften zur Zeit des 1. Kreuzzuges eine bemerkenswerte Ver-
schirfung erfahren. Es implizierte nun nicht mehr nur die passive Erduldung, sondern
den aktiven Vollzug: Viter und Mitter, die ihre Kinder, Geschwister, die sich gegenseitig
toteten, am Ende der Selbstmord des letzten noch lebenden Familienmitglieds. Eine
Praxis, die allerdings unter erheblichem Legitimierungsdruck stand, da sie mit dem
jiidischen Verstindnis vom Leben als einem der heiligsten Werte und mit der Achtung
des Freitods nicht ohne weiteres zu vermitteln war.

Die Oper macht deutlich, dass Eléazars Kiddusch ha-Schem einen letzten, ohnméchtigen
Versuch zur Selbstbehauptung jidischer Religiositit gegentiber einer mordenden christlichen
Ubermacht darstellt. Es liegt auf der Hand, dass Eléazars Verschweigen von Rachels
Herkunft im 5. Akt hiermit vollig neu, nimlich religios motiviert ist und nicht mehr den
aufgegebenen Rachegedanken verfolgt. Das gilt es zumindest wahrzunehmen, auch wenn
seine Entscheidung durchaus kritisch hinterfragt werden kann und muss — Eléazar selbst tut
dies, hadernd und mit sich selbst zerfallen, im Fortgang der Handlung im 5. Akt, der sein ganzes
(ungeldstes) Dilemma offenbart. Auch wenn die Alternative sich fiir ihn hier nicht mehr als
diejenige zwischen Christenhass und viterlicher Liebe (wie im 4. Akt) beschreibt, sondern
als die zwischen Rachels religiser Berufung und ihrem méglichen Uberleben, verschweigt er
ihr die Wahrheit bis zum Ende. Nicht tiberfliissig scheint es, in diesem Zusammenhang auch
zu betonen, dass bereits die Adoption des Kindes durch Eléazar nicht durch Rachegedan-
ken fiir den Mord der Christen an seinen Sohnen motiviert ist. Eléazars ,zitternder Hand“
wurde ,,die Wiege von der schiitzenden Hand Gottes anvertraut®, wie der Text der Arie sagt
— das heifit, Eléazar hat in dieser existentiellen Prifung wie Nathan empfunden.

Das Duett mit Brogni (Nr. 21) und Eléazars grofle Szene (Nr. 22) setzt eine Wiederholung eben-
dieser Vorgeschichte in Szene, beginnend mit der ,Romerzihlung® Eléazars: einer fast schon
hypnotischen Beschworung des Brandes, in dem Brognis Familie umkam. Brogni wird in die
Triimmer seiner damals zerschellten burgerlichen Existenz zurtickgestofien, und Eléazar weidet
sich an seiner kreattirlichen Qual. Doch nachdem sich Eléazars Christenhass gegen seinen ehe-
maligen Verfolger entladen hat, kommt ihm ,die Vernunft allmihlig wieder’: er vermag die
Stimme des Kindes zu vernehmen, das ihn anfleht, es vor dem Tod in den Flammen zu erretten.
Die Arie Eléazars wiederholt und bestitigt so den inneren Prozess, der ihn damals zur Ubernahme
der Adoptiv-Vaterschaft fiir das schutzlose fremde Kind gefiihrt hatte — und genau die Verbind-
lichkeit seiner Verpflichtung ist es, die nunmehr in tragischer Ironie das Leben der herangewach-
senen Tochter durchkreuzt.

9) Gotthold Ephraim Lessing, Nathan der Weise, 4. Akt, 6. Szene
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Die Jiidin

Der erste Hinweis auf den Stoff der spiteren Oper findet sich in einem Notizblock Scribes,
unter der Uberschrift ,La belle juive—opera®. Dort ist skizziert, was spiter zum Rachel-Léopold-
Eudoxie-Strang der Handlung wurde. Der Eléazar-Brogni-Strang fehlt noch véllig, und
mit ihm auch das Motiv von der verlorenen und adoptierten Tochter. Mit anderen Worten:
Die schone Jiidin, die nach Entdeckung des Betrugs durch ihren Verlobten, der in Wirk-
lichkeit verheiratet ist, zunichst das unter Todesstrafe stehende Verhiltnis denunziert, dann
aber sich selbst der Falschaussage bezichtigt und damit Schuld und Hinrichtung allein auf
sich nimmt, is# fatsdchlich eine. Scribe operiert hier mit dem unhinterfragten Exotismus-
Klischee von der >schonen Judin« als einer unbedingten, bis zum Selbstopfer fatalistisch lieben-
den Frau.

Die Oper heifdt zwar in ihrer endgiiltigen Gestalt immer noch La Juive, aber wir erfahren,
dass die Jidin Rachel in Wirklichkeit ein Kind christlicher Eltern ist — doch im Unter-
schied etwa zu Nathans Recha ein vermutlich ungetauftes. Das wird sowohl durch das
Fehlen eines christlichen Taufnamens nahe gelegt (Recha z.B. heif’t ja in Wirklichkeit
Blanda von Filneck), als auch durch die Worte, mit denen Brogni von Eléazar an den
traumatischen Verlust seiner Familie erinnert wird; diese scheinen sich auf den Feuertod
der Mutter im Kindbett zu beziehen: ,,Als die Neapolitaner in Rom eindrangen, sahst du
dein Haus geplindert und zum Raub der Flammen werden, und deine Frau umkommen,
und deine geliebte Tochter, die kaum das Licht der Welt erblickt, an ihrer Seite sterben ...“1°

Auch wenn oder gerade weil Rachel selbst das Geheimnis ihrer Herkunft nie erfihrt und
sich entscheidet, als Judin in den Tod zu gehen: der Titel und mit ihm die Gestalt der Judin,
die gar keine ist, wird so zu einer Metapher. Rachel wird zur ,Jidin“ nicht mehr aufgrund
ihrer Geburt, ihrer >Rasse« oder ihrer Religion. Ihre Entscheidung fiir den Tod als Jidin
steht fur ein selbstbestimmtes Leben, das ihr in der Welt, von der das Stiick erzihlt, ver-
weigert wird.

10) ,Quand les Napolitains dans Rome sont entrés, / Vous avez vu vos toits au pillage livrés, / Et ta maison
en proie a 'incendie ! / Et ta femme spirante ! ... e ta fille chérie,/ En recevant le jour, mourante  ses cotés ...
Im Unterschied zu den literarischen Libretto-Quellen bringen die musikalischen Quellen offenbar ,mourante
a tes cotés®, ,, an deiner Seite sterben®, was aber nach der Geburtsmetapher ,en recevant le jour” kaum

glaubhaft ist.
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Erhard Roy WIEHN

Juden in Konstanz

> Juden lebten in Konstanz wohl spitestens seit Mitte des 13. Jahrhunderts — der dlteste Nach-
weis stammt aus dem Jahre 1241 — bis zu ihrer Vertreibung anno 1448, also rund 200 Jahre
lang. Bereits 1254 erfolgte cine pipstliche Aufforderung an den Bischof von Konstanz, die
Juden ein Abzeichen tragen zu lassen. 1312 wurden die Konstanzer Juden der Hostienschin-
dung beschuldigt und deshalb mehrere ermordet. 1314 schiirte ein Brand im Hause eines
Juden am Schabbat die antijidische Stimmung. 1326 wurden wegen angeblicher Hostien-
schindung zwolf Juden verbrannt, sechs weitere ertrinkt und neun erschlagen. Der schlimmste
Pogrom ereignete sich 1349: die Juden wurden beschuldigt, die Brunnen vergiftet und
hierdurch die Pest am Bodensee verursacht zu haben. Am 4. Januar 1349 wurden 330 Juden
in zwei Hausern konzentriert und am 3. Midrz 1349 auf einer Wiese vor der Stadt bei
Sonnenaufgang verbrannt. Am 2. April 1349 verbrannte sich ein getaufter Jude mit seinen
getauften Kinder unter dem Ruf, er wolle als Jude sterben. Am 13. September 1349 wurden
weitere uberlebende Juden verbrannt. Jedoch wurden 1373 wieder Juden in die Stadt auf-
genommen. 1401 wurden abermals judenfeindliche Mafinahmen ergriffen. Eine schauerliche

Leidensbilanz fir das 14. Jahrhundert.

Anno 1414-1418 tagte unter Leitung Konig Sigismunds das Konzil der rémischen Kirche in
Konstanz, auf dem am 11. November 1417 Papst Martin V. gewihlt wurde. Eine eindruckvolle
zeitgenossische Darstellung zeigt, wie die Konstanzer Juden dem neuen Papst in Gebetsménteln
huldigen und um Bestitigung der pipstlichen Schutz-Privilegien bitten. Nach der Abreise des
Konigs samt geistlichen und weltlichen Herren blieben alsdann betrichtliche Schulden vor
allem bei den Konstanzer Handwerkern zurtick, die laut Order des Konigs von den Juden
bezahlt werden sollten, was 1429 eine neuerliche Judenverfolgung ausloste. Am 23. Dezember
1429 wurden alle Juden in ihren Hiusern eingesperrt und erst am 1. Juni 1430 wieder frei-
gelassen, und zwar mit der Auflage, ihr Vermogen abzugeben. Am 31. Juli 1430 wurden von
der Handwerkerschaft jiidische Hauser zerstort und ca. 80 Juden im Pulverturm, dem heute
sogenannten ,Judenturm “am Rhein eingesperrt, um Geld von ihnen zu erpressen, das
schlieflich vor allem von auswirtigen Glaubensgenossen aufgebracht wurde. Ab 1431 betreibt
der Konstanzer Rat die Ausweisung der Juden, worauthin die meisten jidischen Familien die
Stadt verlassen. 1443 kommt es aufgrund von Ritualmordverdacht erneut zu judenfeindlichen
Ausschreitungen. Im Mirz 1448 konnten sich die letzten jidischen Einwohner nach fast
fiinfjahriger Inhaftierung (!) freikaufen, so dass 1448 — vor 560 Jahren — die Geschichte der

Juden in Konstanz endet, und zwar ftr rund 400 Jahre.
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Allerdings durften Juden seit Anfang bzw. Mitte des 17. Jahrhunderts in der Nihe von
Konstanz ansissig werden, nimlich auf der Hori am Untersee, in den Ortschaften Gailingen,
Randegg, Wangen und Worblingen, zundchst als Kaufleute, spiter sogar als Bauern, wo sie
gegen betrichtliche ,Schutzgelder “ihre sogenannten ,Schutzbriefe “erwerben und damit
halbwegs abgesichert auskommen konnten. Im Jahre 1825 waren im ,Judendorf* Gailingen
immerhin 48 % der Bevolkerung Juden, 50 Jahre spiter waren es knapp 70%, und von 1870
bis 1884 amtierte sogar ein gewihlter jidischer Biirgermeister in diesem siidbadischen,
deutsch-jiidischen ,Schtetl “am Hochrhein. — Aus diesen Judendé6rfern kamen auch kurz
vor Mitte des 19. Jahrhunderts die ersten Juden nach Konstanz zurlick, und im Jahre 1847
beschloss der Gemeinderat dieser Stadt mit 54 gegen 36 Stimmen, ihre Aufnahme offiziell
zu gestatten. Ein besonders beeindruckendes Bild war das nicht, aber schliefllich zihlte das
Ergebnis. Die Kehilla Konstanz, die Israelitische Gemeinde, wurde 1862 bzw. 1867 gegriindet,
nachdem die Juden Badens anno 1862 ihre volle biirgerliche Gleichberechtigung erhalten
hatten und im liberalen Grofherzogtum Baden mit Handelsminister Moritz Ellstitter in
Karlsruhe erstmals ein Jude auf einem deutschen Ministersessel safd.

Die jiidische Gemeinde von Konstanz entwickelte sich damals erstaunlich rasch: 1875 um-
fasste sie schon 251, 1900 bereits 565, 1925 dann 537, 1932 noch 488 Mitglieder, die
wesentlich zur kulturellen, sozialen, wirtschaftlichen und politischen Entwicklung der Stadt
beitrugen — als Arzte, Rechtsanwilte, Kaufleute, Handwerker, Unternehmer, Gemeindepolitiker
und in manch anderen Funktionen. Die Gemeinde war im Unterschied zu den alten, streng
orthodoxen Gemeinden auf der Hori liberal und alles in allem recht gut in Struktur und
Milieu der damals mehrheitlich katholischen Stadtbevolkerung integriert. Zwar gehen die
Meinungen dartiber auseinander, ob man als Jude in alle 6rtlichen Vereine aufgenommen
wurde oder nicht und wie stark der offene oder versteckte Antisemitismus wirklich war.
Keinen Zweifel gibt es jedoch daran, dass die Konstanzer Juden im Ersten Weltkrieg sich
ebenso selbstverstandlich ,fiir Kaiser und Vaterland® opferten wie ihre christlichen Alters-
genossen, nicht wenige sogar freiwillig. Viele wurden fiir Tapferkeit im Felde ausgezeichnet,
was ihnen schon mit der ,Judenzidhlung “ Ludendorffs schlecht genug gedankt wurde. Wie
die judische Gefallenenliste damals ausgesehen hat, das bezeugen heute noch Steine und
Namen auf dem jiidischen Friedhof von Konstanz.

Spitestens seit 1933 wurde die Mitgliederzahl der jiidischen Gemeinde durch die erzwungene
Emigration rasch dezimiert, die 1883 eingeweihte, bereits 1936 geschindete Synagoge am
10. November 1938 zerstort, die jidischen Minner in Konstanz und Dachau gequilt, die
»Kehilla Kedoscha, die ,Heilige Gemeinde “ mit der unmenschlichen Deportation der letzten

108 Menschen am 22. Oktober 1940 nach Gurs in Vichy-Frankreich vernichtet, und zwar

>71



> Erhard Roy Wiehn

vor den Augen der christlichen Mitbiirger. Die Zahl der Ermordeten oder durch Verfolgung
Verstorbenen lisst sich nicht mehr genau ermitteln, wird aber auf tber 90 geschitzt. Der
Leidensweg fithrte damals zunichst in das beriichtigte Camp de Gurs am Fufle der
Pyrenien und im Jahre 1942 von dort vor allem in das Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau.
Aufgrund eines Beschlusses des Konstanzer Gemeinderats vom November 2003 wurde im
April 2004 — also knapp 64 Jahre spiter — nahe der fritheren Synagoge eine Gedenkstelle

errichtet.

Bereits im Herbst 1937 wurde der erste judische Gottesdienst im direkt benachbarten
Schweizer Stidtchen Kreuzlingen abgehalten und im August 1939 die Jiidische Gemeinde
Kreuzlingen gegriindet, welche die alte Konstanzer Tradition bis heute weiterfiihrt. An Erev
Rosch Ha’schana (Beginn des Neujahrsfestes im Herbst) 1939 wurde der erste Gottesdienst
im neuen Betsaal in Kreuzlingen abgehalten. Seit 1939 gibt es auch einen judischen Fried-
hof, und einer der ersten, die hier bestattet wurden, war Hans Thanhauser aus Konstanz, der
am 4. Dezember 1938 in Dachau ermordet und zu dessen Erinnerung im Jahre 2007 vor
seiner letzten Konstanzer Wohnung ein ,Stolperstein “verlegt wurde. Die Judische Gemeinde
Kreuzlingen hat sich damals grofie Verdienste erworben, indem sie die im Internierungslager
Gurs inhaftierten Kinder, Frauen und Minner der ehemaligen Konstanzer Gemeinde mit
Lebensmittel- und Kleidersendungen materiell und mit Briefen moralisch unterstiitzte. Und
schliefilich erhielten nach 1945 in Konstanz geborene jiidische Kinder in der Kreuzlinger
Gemeinde ihren ersten Religionsunterricht.

Kurz nach Ende des Zweiten Weltkrieges sammelten sich nidmlich in Konstanz zahlreiche,
aus verschiedenen Konzentrationslagern im stiddeutschen Raum befreite junge Juden, die
zumeist aus Osteuropa verschleppt worden waren. Sie wurden anfangs von der franzésischen
Armee und von judischen Organisationen betreut und sind bis 1950 fast alle wieder abge-
wandert, nach Australien, Palistina bzw. seit 1948 Israel, in die USA und in andere Linder.
Diese Uberlebenden feierten gleich 1945 die ersten jiidischen Gottesdienste in der Stadt
und griindeten schliefllich auch die neue Israelitische Gemeinde Konstanz, deren kleiner
Betsaal 1966 eingeweiht wurde, von einem hier lebenden Oberkantor und dem zustindigen
Landesrabbiner aus Heidelberg betreut. Als Teilgemeinde der Israelitischen Gemeinde
Freiburg-Konstanz umfasste sie Mitte der 1980er Jahre kaum 100 Mitglieder, von denen
die meisten erst seit Mitte der sechziger Jahre aus unterschiedlichen Griinden und ganz
verschiedenen Emigrationslindern zugewandert waren. Es handelte

sich vor allem um dltere Menschen, die einmal Deutsche gewesen waren und per Pass auch
teilweise wieder geworden sind, darunter nur ein Ehepaar, das aus Konstanz stammte. Die
Israelitische Kultusgemeinde Konstanz wurde 1988 selbstindig. Nach dem Ende der
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Sowjetunion gab es eine betrichtliche Zuwanderung von jiidischen Familien aus verschie-
denen postsowjetischen Lindern, und die Gemeinde hat lingst einen eigenen Rabbiner.
Mittlerweise ist sogar eine weitere und liberale Gemeinde in Konstanz entstanden.

Die allermeisten der in der Zeit des Grofideutschen Reiches beraubten, gedemiitigten,
gepeinigten, vertriecbenen Menschen sind niemals zurtickgekehrt, auch nicht ihre noch hier
geborenen Kinder, obwohl viele von ihnen in ihren neuen Heimatlindern kein leichtes
Leben hatten. Der Schock saf’ und sitzt zu tief. Niemals kann man vergessen, was einem
damals angetan wurde, nur weil man Jude war. Die Daten des Reichspogroms von 1938 und
der Deportation von 1940 wird niemand aus der Geschichte der Stadt zu 16schen verméogen,
ebenso wenig wie die NS-Barbarei aus der Geschichte Deutschlands getilgt werden kann.
Daran wird selbst die Tatsache nichts dndern, dass wohl alle damals vertriebenen ,jiidischen
Mitbiirger “sich ihrer Herkunft aus Konstanz stets bewusst geblieben sind, manche trotz
allem ein gewisses Heimatgefiihl und einige sogar ihre Konstanzer Mundart oder Sprach-
firbung beibehalten haben. Im Unterschied zu vielen, sich nicht betroffen fithlenden
Zeitgenossen, ist den Gberlebenden Opfern des Holocaust und ihren Kindern die Vergan-
genheit noch ganz gegenwirtig. Erinnert, verdringt oder vergessen ist all das Vergangene
wesentlicher Bestandteil der Gegenwart geblieben und wird in mancher Hinsicht sogar die
Zukunft bestimmen, gewiss individuell, aber auch kollektiv, sozial und politisch.

Keineswegs verfriiht hat die Stadt Konstanz ihre ehemaligen judischen Mitburgerinnen
und Mitbtirger erst- (und bis heute letzt-)malig in den Jahren 1986, 1987 und 1988
eingeladen. Das war natiirlich keine ,Wiedergutmachung “und konnte es auch nicht sein.
Es war die Geste einer neuen Generation, die zwar keine Schuld, wohl aber Verantwortung
trigt fiir die Folgen der Taten ihrer Viter und Grofiviter, die weif}, wohin Hass und
Intoleranz fithren, und die aus der Geschichte zu lernen versucht. In den letzten Jahrzehn-
ten haben die Deutsch-Israelische Gesellschaft und die Gesellschaft fiir Christlich-Judische
Zusammenarbeit die Erinnerung an das jiidische Leben und Leiden in Konstanz aufrecht-
erhalten. Seit dem Jahre 2005 gibt es in Konstanz die ,Initiative Stolpersteine, die auf den
Biirgersteigen vor den letzten Wohnungen von jidischen, politischen und Euthanasie-
Opfern ,Stolpersteine “verlegt, welche die Lebens- und Todesdaten der Opfer zeigen und
an vielen Orten der Stadt als kleine Denk-IMale wirken sollen: Wenn man die Daten lesen
will, muss man sich herunterbeugen. Auch im einen und anderen Gymnasium der Stadt
haben sich jingst Lehrkrifte mit ihren Schiilerinnen und Schiilern fiir die Geschichte des

judischen Lebens in Konstanz zu interessieren begonnen. — Das ,Nie wieder! “auf dem
Gedenkstein im ehemaligen Vernichtungslager Treblinka sagt sich allzu leicht, indes muss
g Sy g

taglich dafur gearbeitet werden.
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Augustin Eugéne Scribe
unter Mitarbeit von

Fromental und Léon Halévy und Adolphe Nourrit

DIE JUDIN

OPER IN FUNF AKTEN

Musik von Fromental Halévy

Deutsche chrsetzung von Claire Leich-Galland,
revidiert und erginzt von Sergio Morabito,
mit Markierung der in der Stuttgarter Auffihrung
gestrichenen Passagen

PERSONEN

RACHEL, Tochter Eléazars
ELEAZAR, der Jude
LEOPOLD, Prinz des Reichs
EUDOXIE, Prinzessin und Nichte des Kaisers
Der Kardinal Jean-Fran¢ois de BROGNI,

Prisident des Konzils
RUGGIERO, grofer Schultheif§ der Stadt Konstanz
ALBERT, Feldwebel der kaiserlichen Bogenschiitzen

Ausrufer des kaiserlichen Heers
Kaiserliche Offiziere
Minner des Volkes
Angehoriger des heiligen Offiziums
Der Haushofmeister

Der Henker

Chor: Kurfiirsten, Reichsherzoge und -herzoginnen, Reichsfiirsten und -flirstinnen, Ritter,
Edeldamen, Kardinile, Bischofe, Priester, Ordensbriider, Biifler, Bannertriger, Offiziere, Herolde,

Soldaten, Gefolge des Kaisers, Minner und Frauen von Konstanz, Juden, Jiidinnen; Ballett

Konstanz, im Jahre 1414
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OUVERTURE

ERSTER AKT

Die Biihne stellt eine Straflenkreuzung der Stadt
Konstanz im Jahre 1414 dar. Zur Rechten des
Zuschauers das Portal einer Kirche. Zur Linken,
an einer Strafenecke, ein Goldschmiedeladen.
Mebhrere Springbrunnen.

NR.1INTRODUKTION

Erster Auftritt

(Beim Aufziehen des Vorbangs stehen die
Kirchentore offen. Das Volk, das im Inneren
keinen Platz mehr gefunden hat, kniet auf
den Stufen des Portals. Auf der Mitte des
Platzes gehen Minner und Frauen spazieren;
links vor seinem Laden Eléazar, dicht bei
seiner Tochter Rachel. Aus der Kirche hort
man in vollstimmigem Chor das>Te Deum

laudamus« singen.)

Chor (in der Kirche): Te Deum laudamus,
te Dominum confitemur, te acternum
Patrem omnis terra veneratur! Pleni sunt
coeli et terra majestatis gloriae tuae!

(Man hért Hammerschlige.)

Ein Mann aus dem Volk: In welchem Haus
wird an diesem 6ffentlichen Festtag noch
gearbeitet?

Miinner aus dem Volk: In welchem Haus
wird noch gearbeitet?

Ein anderer Mann aus dem Volk: Es ist das
Haus eines Ketzers, des Juden Eléazar. Man

sagt, er habe Geld wie Heu.
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Miinner aus dem Volk: Es ist das Haus
eines Ketzers, des Juden Eléazar. Man sagt,
er habe Geld wie Heu. Da ist er ja!

Rachel (zu Eléazar): Mein Vater, gebt

acht! Lasst uns hinein gehen; man beob-
achtet uns.

(Sie zwingt ihren Vater, ins Innere des Ladens
zu treten. Wibrend des vorausgehenden
Chorgesangs erscheint hinten auf dem Platz ein
Mann, der in einen Mantel gehillt ist. Er
schaut zu Eléazars Laden heriiber. Albert, ein
Offizier der kaiserlichen Wachen, bemerkt
diesen Fremdling, folgt ibm bis zum Rand der
Biihne und macht, als er ihn erkennt, eine Geste

der Ubermsr:/yung und der Hochachtung.)
Albert: Seid Ihr es, den ich in dieser

Verkleidung in den Mauern von Konstanz
wieder sehe?

Léopold (legt ibm die Hand auf den Mund):
Still! Kein andrer als du, lieber Albert, soll
mich hier erkennen!

Albert: Der Kaiser erwartet Euch!
Léopold: Sigismund soll nicht erfahren, dass
ich hier bin! Zumindest bis heute Abend.
(Er schaut sich um.) Was bedeutet dieser
riesige Auflauf und diese Menschenmenge?
Albert: Wie? Wisst Ihr nicht, dass Sigismund
heute in Konstanz eintrifft? Er eroffnet ein
Konzil, bei dem Fiirsten und Prilaten,
um dem Streit der Christenheit ein Ende
zu setzen, die Papstkrone verleihen, die
Ketzerei ausloschen und tber der Hiresie
des ungestimen Jan Hus den Stab brechen
werden. Schon sind seine Anhinger, die
bertichtigten Hussiten, den Schligen eines
siegreichen Arms erlegen und gerade heute

wird der Kaiser dem Himmel fiir die Taten
dieses Helden danken, den er liebt.

(Man hort aus der Kirche: ,In te Domine
speravi, non confundar in aeternum!*)

Hort Ihr diese Gesinge?

Léopold: Entfernen wir uns, Freund!
(Beiseite und indem er auf Rachels Haus
schaut) Warten wir den rechten Augenblick
ab, um hier wieder zu erscheinen!

(Er geht mit Albert ab.)

Chor (auf der Biihne): Hosanna! Freude,
Trunkenheit, Ehre, Ehre dem Ewigen! Moge
unser Jubelgesang bis in den Himmel
erschallen! Moge unser Jubelgesang sich bis
zum Himmel erheben! Freude, Freude,
Trunkenheit, lasst uns dem Ewigen danken!
Hosanna!

Zweiter Auftritt
Die Vorigen; Ruggiero, umgeben von mehreren
offentlichen Ausrufern.

Ruggiero: Hier ist das Edikt, welches ich,
Oberschultheif} der Stadt, an diesem
feierlichen Tag der Eroffnung des Konzils
iberall bekannt machen soll!

(Er gibt dem Ausrufer ein Zeichen. Dieser liest
nach einigen Trompetenstofien die nachfolgende
Bekanntmachung.)

Der Ausrufer: Léopold, unser gnidigster
Herr, hat mit Gottes Hilfe den Ubermut der
Hussiten bestraft. Darum sei dem Volke von
Seiten des in Konstanz versammelten
Konzils, unseres Kaisers und des Kardinals
Brogni heute eine Spende gewihrt.

> Erster Akt
> Nr. 1

Chor: Welch gliickseliger Tag fiir unsere
Stadt! Es lebe das Konzil! Es lebe der Kaiser!
Der Ausrufer: Des morgens werden wir

in unseren Kirchen Gott Dank sagen. Am
Mittag werden auf den groflen Plitzen
Weinfontinen sprudeln.

Chor: Welch gliickseliger Tag fiir unsere
Stadt! Es lebe das Konzil! Es lebe der
Kaiser!

(Man hért den Lirm regelmafiger Hammer-
schlige.)

Ruggiero (unterbricht den Ausrufer): Nun?
Mein Gott! Was hore ich? Woher kommt
dieser seltsame Larm? Welch gotteslisterliche
Hand wagt es, auf solche Weise an diesem
Ruhetag weltlicher Arbeit nachzugehen?
Chor der Volksmenge: Dort bei diesem
Ketzer, dort im Laden des Juden Eléazar,
dieses reichen Goldschmieds!

Ruggiero (zu den Wachen, die ibn umgeben):
Los, holt ihn herbei, schleppt ihn her zu
mir; ich muss ihn fiir einen so groflen Frevel
bestrafen.

Dritter Auftritt
Die Vorigen, Eléazar und Rachel, von
Ruggieros Wachen herbeigebracht.

Rachel: Ach mein Vater! (zu Ruggiero) Ich
flehe Sie an! Ach! Was wollen Sie von ihm?
Ich verlasse ihn nicht!

Ruggiero (zu Eléazar): Jude! Deine gottlose
Kiihnheit verdient den Tod! An einem
Feiertag zu arbeiten!

Eléazar: Und warum nicht? Bin ich denn
nicht ein Sohn Israels und gibt der Gott der
Christen mir etwa Gebote?
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> Erster Akt
> Nr. 2

Ruggiero: Schweig! (zum Volk) Hort ihr
ihn? Er beleidigt den Himmel selbst und
verflucht unser heiliges Gesetz.

Eléazar: Warum sollte ich es lieben? Ich
habe zugeschen wie durch euer Tun meine
Sohne auf dem Scheiterhaufen umkamen.
Sie streckten die Arme nach mir aus!
Ruggiero: Nun gut, du wirst ihnen folgen!
Tod dem Gotteslisterer! Deine gerechte
Hinrichtung wird vor den Augen des Kaisers
die Pracht dieses Festtags verdoppeln!

Chor: Welch gliickseliger Tag fiir unsere
Stadt! Es lebe das Konzil! Es lebe der Kaiser!

(Die Soldaten schleppen Eléazar und Rachel
fort als Kardinal Brogni aus der Kirche tritt,
gefolgt von einer Volksmenge. Er bleibt einen
Augenblick auf den Stufen der Kirche stehen.)

Vierter Auftritt
Die Vorigen, der Kardinal Brogni.

Ruggiero (den Kardinal wahrnehmend):
Himmel! Der hohe Prisident des Konzils!
Chor: Der hohe Prisident des Konzils!
Ruggiero: Der verehrungswiirdige Brogni!
Brogni (auf Eléazar und Rachel deutend):
Wohin fiihrt ihr sie ab?

Ruggiero: Es sind Juden, die man zum Tod
verurteilt.

Brogni: Was ist ihr Verbrechen?

Ruggiero: Sie haben es gewagt, heute einer
weltlichen Arbeit nachzugehen.

Brogni: Tretet niher! Euer Name?

Eléazar (kalt): Eléazar!

Brogni: Mich diinkt, dieser Name ist mir
nicht unbekannt.
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Eléazar: Gewiss nicht.

Brogni: Ich habe Sie frither andernorts
gesechen!

Eléazar: Zu Rom, doch wenn ich mich
recht entsinne, waren Sie damals noch kein
Priester des Himmels, Sie hatten eine Frau,
eine Tochter ...

Brogni: Schweig! Achte den Schmerz eines
Vaters, eines Gatten! Alles habe ich verloren;
Gott allein, Stiitze der Unglicklichen, Gott
blieb mir. Er hat mein Geliibde empfangen,
ich bin sein Diener, sein Statthalter und sein
Priester!

Eléazar: Um uns zu verfolgen!

Brogni: Vielleicht, um euch zu retten!
Eléazar: Ich habe keineswegs vergessen,
dass du es warst, der einst als strenger
Richter mich aus Rom verbannte.
Ruggiero: Welch eine Vermessenheit!
Brogni: Gleichwohl begnadige ich ihn voll-
standig! Du sollst frei sein, Eléazar! (Brogni
geht auf Eléazar zu und streckt ihm die Hand
entgegen.) Lass uns Freunde sein, mein Bruder,
und wenn ich dich verletzt habe, verzeihe mir!
Eléazar (beiseite): Niemals!

NR. 2 CAVATINE

Brogni: Wenn Strenge und Rachsucht den
Juden Dein heiliges Gesetz verhasst
machen, so mégen Vergebung und Milde,
oh mein Gott, sie an diesem Tage zu Dir
zurtickfithren! Lasst uns seines heiligen
Gebots gedenken und 6ffnen wir unsere
Arme dem verirrten Kinde!

Rachel: Soviel Giite, soviel Milde entwaffnen
mein Herz wider meinen Willen. Die

Christen und ihr Glaube flossen mir bereits
nicht mehr soviel Schrecken ein. Gott, welche
Sanftmut! Seine Stimme und seine Giite
besinftigen meinen Schrecken.

Eléazar: Seine eitle und verspitete Sanftmut
wird meinen Glauben nicht erschiittern
konnen. Die Rache bewahre ich in meinem
Herzen, kein Biindnis wird es geben zwischen
ihm und mir!

Ruggiero: Soviel Gite, soviel Huld lassen
sie unseren Glauben verachten. Durch
Schwert und Rache wird der Glaube zum
Sieg gefiihrt. Nein, nein, keine Milde und
keine Gnade, das ist mein Gesetz. Keine
Giite, keine Vergebung, das ist mein Gesetz!
Chor: Soviel Giite und soviel Huld, oh
wiirdige Stiitze des Glaubens. Voller
Ehrfurcht vor deiner Macht neigen wir
unsere Stirn vor dir!

(Eléazar und Rachel kehren in ihr Haus
zuriick, das sich hinter ibnen schlieft. Brogni
und Ruggiero gehen nach hinten ab, mit ihnen
das versammelte Volk, das sie umgibt und

begleitet.)

Fiinfter Auftritt

Léopold (kommt aus der Strasse zur Linken

und schaut sich um):

> Erster Akt
> Nr. 3

NR.3 SERENADE

Léopold: Fern von meiner Freundin, Leben
ohne Freuden, sein Leben in Seufzern
verbringen, dies ist der Schmerz des
Getrenntseins. Aber nun kommt der Tag, oh
geliebte Herrin, der alles vergessen macht,
der Tag der Riickkehr!

Die neuen Stadte, zu denen Gott mich
fiihrte, schienen mir nicht schon: Du warst
nicht dort! Alles ist gleichgtltig wihrend
der Abwesenheit, doch ist der gluckliche
und segenreiche Tag da, an dem mir alles

gefillt, der Tag der Riickkehr!

Rachel (zritt aus dem Haus): Samuel, seid
Thr es?

Léopold: Ja, Samuel, der dich liebt!
Rachel: Hat das Geschick auf dieser Reise
Eure Erwartungen erfiillt?

Léopold: Wenn du ihn immer noch liebst,
ist Samuel gliicklich.

Rachel: Wie sollte ich dich nicht lieben?
Wir haben denselben Glauben, der gleiche
Gott segnet uns beide. Dein Pinsel, deine
Kunst, die ich verehre, sind in meinen
Augen ebensoviel wert wie die Reichtiimer
meines Vaters.
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> Erster Akt
>Nr.4-5

Léopold: Rachel, meine Geliebte, ach, wie
kann ich dich sehen?

Rachel: Komm heute zu meinem Vater,
komm heute Abend!

Léopold: Na, was wird er sagen?

Rachel: Kommt ohne Furcht! Wir feiern
das heilige Passahfest, so wie es unser Gott
seinen Auserwihlten befiehlt.

Léopold (Zeiseite): Oh Himmel!

Rachel: Und an diesem Tag sind ihm alle
Séhne Israels unter seinem ehrwiirdigen
Dach willkommen.

Léopold (verlegen): Ein Wort noch!
Rachel: Geh! Eine riesige Menschenmenge
stromt herbei!

Léopold: Rachel, hor mir zu!

Rachel: Nein, bis heute Abend; leb wohl!

(Sie bemerkt eine Dienerin, die Eléazars Haus
verlisst und entfernt sich mit ibr, wihrend
Léopold, in einen Mantel gehiillt, in der Volks-
menge, die von allen Seiten die Biibne iiber-
schwemmt, untertaucht. Man hort die Glocken.)

NR.4 CHOR

Frauen: Lasst uns eilen, denn die Zeit
schreitet fort und bald beginnt das Fest.
Lasst uns eilen, die Zeit schreitet fort,

an diesen Ort miussen wir eilen! Und an
diesem schonen Tag soll jeder Augen-
blick eine Freude sein!

Minner: Freunde, aus diesem Brunnen
wird bald Wein sprudeln; was, Wein? Guter
Wein! Guter Wein? Guter Wein! Und so
werden wir bis morgen trinken ohne Furcht
und ohne Miihe. So werden wir aus diesem
Brunnen bis morgen trinken.
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Frauen: An diesen Ort miissen wir eilen,
und an diesem schonen Tag, der von uns
dem Gliick bestimmt wurde, ja, an diesem
schonen Tage soll jeder Augenblick eine
Freude sein! An diesem Fest, das nun be-
ginnt, werden sie bis morgen trinken. An
diesem Fest, das nun beginnt, berlassen
wir uns dem Tanz, und so lasst uns tanzen
bis zum Morgen!

Minner: Welch ein Gliick, aus dem Brunnen
wird késtlicher Wein sprudeln! So werden
wir ohne Furcht und ohne Miihe bis morgen
trinken.

(Aus den Springbrunnen, die man in der Mitte
des Platzes erblickt, sprudelt Wein, und alles
Volk driingt sich, ibn zu schipfen.)

Da ist er ja, der gute Wein!

NR.5 CHOR DER TRINKER
Minner: Ah, welch gliickliches Geschick!
Ja, gesegnet sei unser guter Herrscher, der
Wasser so plotzlich in Wein verwandelt.
Lasst uns auf alle Mitglieder des Konzils
anstofien, und wenn es tausend wiren! Um
diesen Gliickstag zu feiern, um ihnen all’
unsere Liebe zu beweisen, Freunde, ja,
trinken wir! (Die einen fiillen die Kriige, die
anderen bilden verschiedene Gruppen, teilen
den Wein aus und fiillen Gléser.)

Ein Mann aus dem Volk (zu seinem
Nachbarn, dem er den Krug entreiflen will):
Ich habe diesen Krug gefiillt, du hast mir
meinen Beuteanteil genommen!

Ein anderer Mann aus dem Volk: Hab ich
nicht!

Erster Mann: Aber sicher!

Zweiter Mann: Firchte meinen Zorn!
Erster Mann: Sieh dich vor, dass meine
Hand nicht deinen Lebenslauf beendet!
Zweiter Mann: Wer, du? Du bist nur ein
Philister!

Alle: Ein Philister! (Sie sind im Begriff sich
zu schlagen. Das Volk stiirzt sich zwischen die
beiden und bietet jedem von ihnen einen Wein-
krug an, um sie zu besinftigen.)

Dritter Mann aus dem Volk: Meine guten
Freunde, ihr habt Unrecht. Es ist viel besser,
zusammen anzustofien und zu wiederholen:
Vierter und Fiinfter Mann aus dem Volk:
Es ist viel besser anzustoflen und zu wieder-
holen:

Chor: Ah, welch ein gliickliches Geschick!

...USW.

NR. 6 WALZER

(Leute aus dem Volk sind schon vom Wein
berauscht und beginnen zu tanzen, andere
machen es ihnen nach. Frauen schlieflen sich
den Tanzenden an und bilden ein belebtes
Ballett, als Eléazar und Rachel erscheinen.)

NR. 7 FINALE
Sechster Auftritt

Eléazar: Wie einen Platz finden in dieser
riesigen Menschenmenge?

Rachel: Mein Vater, folgt mir! Dort werden
wir einen sehr guten Platz haben.

(Rachel gibt ibrem Vater den Arm. Als sie den
Platz iiberqueren wollen, ertonen Rufe.)

> Erster Akt
>Nr.6 -7

Mehrere Leute aus dem Volk (2ommen laut
rufend von links): Weihnacht! Weihnacht!
Weihnacht! Dort schreitet der Umzug
langsam voran, bald wird er hier ganz nahe
sein! (Eléazar und Rachel werden von der
Menge zuriickgestofien und finden sich auf den
steinernen Stufen, die zur Kirche fiihren, wieder.
Dort verweilen sie, an die Kirchenmauer gelehnt.
Auf eine zugleich prichtige und glanzvolle
Marschmelodie setzt sich in der Ferne der
Umzug in Bewegung. Von Ruggiero gefiibrte
Soldaten sorgen dafiir, dass das Volk zur Seite
geht.)

Ruggiero: Platz! Geht alle zur Seite, ihr
Bauern und Biirger! (Er erblickt Eléazar
und seine Tochter auf den Kirchenstufen.)

Ah, grofler Gott! Was sehe ich? Welch
gottlose Unverschimtheit! Ein Jude sucht
an den Kirchentoren Schutz! Christen,

ihr alle seht ihn und ihr duldet die Spuren
seiner Schritte auf dem heiligen Marmor?
Alle: Er hat recht!

Ruggiero: Folgt dem Beispiel des heiligen
Gottes, der alle Hindler aus dem Tempel
vertrieb!

Chor des Volkes: In den See! Ja, stiirzen
wir in den See diese aufrithrerische und
verbrecherische Rasse! Ja, stiirzen wir

in den See diese verfluchten Hebrier, diese
Kinder Isaaks! In den See, ja, in den

See!

Eléazar: Nun gut! Was wollt ihr denn,
Rasse der Amalekiter? All mein Blut liefere
ich euren verfluchten Lippen aus! Und diese
unseligen Tage, die zu lange schon umstritten
wurden, kommt her, sie zu beenden; kommt,
ich erwarte euch!
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> Erster Akt
> Nr. 7

Chor: Oh, das ist zu unverschimt! Keine
Gnade fiir sie! Der verhasste Name dieser
Rasse soll ausgeloscht werden und zu-

grunde gehen! Der erziirnte Himmel ver-
langt ihre Hinrichtung! (ausbrechend) In

den See...u.s.w.

Siebenter Auftritt

Léopold (zritt im Hintergrund auf und
erblickt Rachel in der Mitte des Volkes): Oh,
was sehe ich? (Er wirft seinen Mantel ab
und liuft zu ihr.) Rachel, meine Liebste!
Rachel (halblaut): Fort von hier, Samuel!
Diese unmenschliche Volksmenge ist gegen
uns aufgebracht und allen Juden feindlich!
Sie werden dich umbringen ... geh fort!
Léopold: Nein, ich bleibe bei dir! (zum Volk)
Und ihr, die ihr sie beleidigt, feige und
furchtsame Gemliter, (er zieht sein Schwert
aus der Scheide) flieht alle... oder dieser Arm
wird euch zum Verhingnis!

Albert (fiihrt einen Trupp von Soldaten,
kommt niber und sagt, indem er auf Rachel
und Léopold deutet): Nehmt sie fest!
(Léopold, der bisher Alberts Blicke gemieden
hatte, wendet sich um.)

Albert (erkennt ihn): Oh, Himmel!
(Léopold streckt die Hand zu ihm aus und
befiehlt ihm mit einer herrscherlichen Geste,
die Soldaten zuriickzubalten.)

Albert (mit Ebrerbietung): Soldaten, zieht
euch zuriick, riickt nicht vor! Diese Un-
seligen sollen vor dem Tode bewahrt sein.
Lasst sie los, sonst habt ihr meinen Arm
zu flrchten.
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ENSEMBLE

Rachel (die Léopolds Geste gesehen hat):
Welch erneute Uberraschung! Diese
grausame Horde, diese drohenden Soldaten
gehorchen seinem Befehl und beugen sich
entwaffnet und zitternd vor ihm! Mein
Gott, der ich dich anflehe, was verleiht ihm
diese Macht, die mein Herz nicht kennt
und nicht zu begreifen vermag?

Eléazar: Oh Gott, der ich dich anflehe, du
bist meine einzige Hoffnung. Diese Verriter,
die ich verabscheue, werden deine Macht
kennen lernen!

Léopold: Mein Name und meine Macht
sollen ihr stets unbekannt bleiben. Oh Gott,
der ich dich anflehe, dies ist meine einzige
Hoffnung!

Albert: Sein Name und seine Macht sollen
ihr stets unbekannt bleiben. Oh Gott, der ich
dich anflehe, dies ist meine einzige Hoffnung!
Chor: Die Kinder des wahren Gottes
gehorchen diesem Juden und beugen sich
vor ihm, entwaffnet und zitternd!

(Fanfaren)
Da ist der Umzug! Auf unsere Plitze!

(In diesem Augenblick begibt sich das kaiserliche
Gefolge zur Ergffnung des Konzils. Die Volks-
menge verlisst die Mitte des Platzes und ordnet
sich auf den Strassen den Hiusern entlang. Das
kaiserliche Gefolge zieht in dieser Ordnung vor-
uber: die kaiserlichen Hornbliser, die Banner-
triger und Armbrustschiitzen der Stadt
Konstanz, die Meister der verschiedenen Hand-
werks- und Zunflgenossenschaften, die Schiffen,
die kaiserlichen Schiitzen, dann die Waffentri-
ger, die Herolde, die Bliser des Kardinals, seine

Hellebardentriger, seine Banner und die des
heiligen Stubls; die Mitglieder des Konzils, ibre
Pagen und Schreiber. Der Kardinal hoch zu Ross
mit seinen Pagen und Edelméinnern, dann die
Hellebardentriger und Waffenherolde des Kaisers,
welche die Reichsbanner tragen; zuletzt Kaiser
Sigismund hoch zu Ross, vor ihm seine Pagen,
umgeben von seinen Edelminnern und Wappen-
haltern, gefolgt von den Prinzen des Reiches. Léo-
pold befindet sich im Vordergrund zur Linken des
Zuschauers. Rachel befindet sich auf der anderen
Seite der Biihne. Sie verfolgt Léopold mit besorg-
ten Blicken. Neben ihr Eléazar, der voll Verach-
tung auf den voriiberziehenden Festzug schaut.)
Chor des Volkes (das voriiberziehende Gefolge
anschauend): Schau den eindrucksvollen
Marsch und die schimmernde Rustung dieser
edlen Krieger, dieser stolzen Ritter! Welch ein
Glanz! Welch ein Fest bereitet sich an diesem
schonen Tage vor! Nein, noch niemals hat
sich an diesem Ort ein prichtigeres Schau-

spiel unseren Augen dargeboten! Ehresei

dicsense-gpteren-ithrermn-deren-Blieleder
Mut wie Funl kel T1 Sel
1 ler Bésen Schreel il

Rachel: Oh mein Gott, der ich dich anflehe,
was verleiht ihm diese Macht, die ich nicht
kenne und nicht zu begreifen vermag?
Eléazar: Oh mein Gott, der ich dich an-
flehe, du bist meine einzige Hoffnung! Diese
Ubeltiter, die ich verabscheue, werden deine
Macht kennen lernen!

Léopold: Mein Name und meine Macht
sollen ihr stets unbekannt bleiben. Michtiger
Gott, der ich dich anflehe, dies ist meine
einzige Hoftnung!

> Erster Akt
> Nr. 7

Chor: Nein, noch niemals hat sich an diesem
Ort ein prichtigeres Schauspiel unseren
Augen dargeboten! Ja, Ehre und Ruhm diesen
tapferen Soldaten! Thr treues Schwert sei stets
den Bosen ein Schrecken!

Rachel: Wie dieses Geheimnis durchdrin-
gen? Todlicher Schrecken fiir meine Liebe.
Ich hoffe vergeblich, ach, was soll ich tun?
Welches ist das Geheimnis, das er mir an
diesem Tag verbirgt?

Eléazar: Lassen wir diese irdischen Macht-
haber! Beenden wir diesen verhassten
Aufenthalt! Komm Rachel, meine geliebte
Tochter, begleite deinen Vater! Komm,
Rachel, mein einziges Gut, mein Schatz,
meine Liebe!

Léopold: Wie soll ich vor ihr dies Ge-
heimnis verbergen? Todlicher Schrecken
fiir meine Liebe! Vergebens hoffe ich,

vor ihr dies Geheimnis zu verbergen, das
ihr am heutigen Tag unbekannt ist. Lasst
uns dies Geheimnis gut verbergen, das ihr
am heutigen Tage unbekannt ist!

Albert: Wie vor ihr dies Geheimnis
verbergen? Todlicher Schrecken fiir seine
Liebe! Er hoftt vergebens! Lasst uns dies
Geheimnis gut verbergen, das ihr am
heutigen Tage unbekannt ist!

(Die Trompeten erklingen, die Orgel ist zu
héren, und das Volk stofit Freudenschreie aus.)
Chor: Da ist der Kaiser!

(Als der Kaiser erscheint verbirgt sich Léo-
pold in seinem Mantel, ist bemiiht, nicht
gesehen zu werden und taucht in der Volks-
menge unter, Rachel zeigt ihre Ubermsc/yung
hieriiber.)
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> Zweiter Akt
> Nr. 8

Chor: Te Deum laudamus, te Domine
confitemur, te acternum Patrem, omnis terra
veneratur! Hosanna! Ehre sei dem Kaiser!

ZWEITER AKT

Das Theater stellt das Innere von Eléazars
Haus dar.

NR.8 ZWISCHENAKTMUSIK,
GEBET (A) UND CAVATINE

Erster Auftritt

Wenn sich der Vorhang hebt, sitzen Eléazar,
Rachel, Léopold und mehrere mit Eléazar ver-
wandte Juden und Jiidinnen zu Tisch und feiern
das Passabmahl. Léopold und Rachel befinden sich
an den gegeniiberliegenden Tischenden, Eléazar
sitzt in der Mitte.

Eléazar: Oh Gott unsrer Viter, steig herab in
unsre Mitte! Oh Gott, verbirg unsre Geheim-
nisse vor dem Auge der Bosen! Du, der du
uns erleuchtest, steig herab in unsre Mitte!
Rachel und der Chor: Oh Gott unsrer
Viter, steig herab in unsre Mitte! Oh Gott,
verbirg unsre Geheimnisse vor dem Auge
der Bésen! Du, der du uns erleuchtest, steig
herab in unsre Mitte!

Eléazar: Wenn Verrat oder Arglist es
wagten, sich bei uns einzuschleichen, so
fahre dein Zorn, grofler Gott, auf den
Wortbriichigen oder auf den Gottlosen
hernieder! (Er erhebt sich.) Und ihr, Moses’
Kinder, teilt unter euch, als Pfand des
unseren Vorfahren versprochenen Bundes,
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dies von meinen Hinden gesegnete Brot,
von unreiner Hefe niemals verfilscht.
(Er teilt ungesiuertes Brot an alle Gdste aus,
zuletzt bietet er es Léopold an.)

Rachel und der Chor: Lasst uns das von
seinen Hinden geweihte Brot teilen, von
unreiner Hefe niemals verfilscht!

(Léopold zégert, das Brot an seine Lippen zu
Siihren. Er schaut alle Giste an und wirft es
weg, als er sich unbeobachtet fiihlt.).

Rachel (hat es bemerkt): Was sehe ich?

CAVATINE

Eléazar: Gott, meine zitternde Stimme
moge sich bis zum Himmel erheben!
Strecke deine machtvolle Hand tiber
deine unglicklichen Séhne aus! Dein
ganzes Volk geht zugrunde, und Zion im
Grabe wendet sich zu dir, fleht deine
Giite an, schreit und erbittet das Leben
von seinem erziirnten Vater!

(Es klopft an der rechten Tiir. Alle stehen auf.)

Rachel und der Chor: Man klopft, oh
Schrecken! (Es wird erneut geklopft.)

Eléazar (zu den Gisten): Loscht die Leuchter
aus! (zu Rachel) Geh nachschauen!

Rachel: Oh, ich wage es nicht!

Eléazar (hat das Fenster gedffnet): Wer klopft
denn bei mir an in stockfinsterer Nacht?
Mehrere Stimmen (von draufen): Der
Kaiser schickt uns!

Eléazar (zu den Gisten): Versteckt all dies
Gerit!

Rachel (Zeise zu Léopold und im Begriff fortzu-
gehen): Ich muss Sie augenblicklich sprechen,

Samuel!

Léopold (im Begriff ibr zu folgen): Welch
hochstes Gliick!

Eléazar (halt ibn mit der Hand zuriick):
Bleib! Ein Besuch zu dieser Stunde und an
diesem Ort ist mir verdichtig. Dein Arm ist
stark und mutig, er wird mich zu verteidigen
wissen. (Zu Rachel und den anderen Juden)
Und ihr zieht euch zuriick! (Sie gehen alle
durch die linke Tiir ab, Rachel als letzte, wobei
sie Léopold Zeichen der Verstindigung gibt.)

Zweiter Auftritt

LEléazar gebt die Haustiire dffnen; wihrend-
dessen hat sich Léopold in dem Winkel, den
die Wohnung zur Rechten bildet, zuriickge-
zogen. Er nimmt seine Palette und seine Pinsel
und schickt sich an zu malen, wodurch er der
eintretenden Eudoxie den Riicken zukehrt.

Eléazar (gffnet die Tiir): Treten Sie ein!
(Eudoxie erscheint, gefolgt von zwei Dienern in

kaiserlicher Livre, die Fackeln tragen. ) EineFraut
Léopold (drehtsich ! o .

> Zweiter Akt
> Nr. 9

2hehie

Eléazar (wirft sich ibr zu Fiiflen): Himmel!
Welche Ehre fiir mich! Die Prinzessin
Eudoxie!

Eudoxie (Ziche/nd): Nun ja, steh wieder aufl

NR.9TERZETT

Eudoxie: Du besitzt, sagt man, ein grofartiges
Schmuckstiick!

Eléazar: Ja, ich habe es einem Herrscher
zugedacht. Eine Kette mit Einlegearbeit,
eine heilige Reliquie, die ehemals Kaiser
Konstantin trug.

Eudoxie: Ich will sie sehen. Der, den ich
liebe, Léopold, mein Gemabhl, der die
Hussiten besiegte ...

Léopold (zur rechten, zuhérend): Oh Himmel!
Eudoxie: .. kommt gerade heute zu mir zurtick.
Eléazar (lichelnd): Ich verstehe.

Eudoxie (ausdrucksvoll): Nein, mein Gliick
kannst du nicht ermessen! Ah, sein geliebtes
Bild ist meiner Seele fiir immer eingeprigt;
meine lebhafte Glut wird ihn in Zukunft

an mich zu fesseln wissen. Seine Zirtlichkeit
wird meine Tage verschonen, oh liebliche
Trunkenheit, welch’ glickliche Zukunft!
Léopold: Ja, aus ihrer Seele habe ich Ruhe
und Gliick auf immer verbannt; ihre lebhafte
Glut verstirkt noch mein Bedauern, welch
unheilvolle Zukunft fiir ihre Zirtlichkeit, ihre

Stimme bedriickt mich mit grausamer Reue!
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> Zweiter Akt
> Nr. 9

Eléazar (beiseite): Ich zitterte davor, dass
diese Frau alle unsere Geheimnisse entdeck-
te, und ich verfluchte in meiner Seele alle
diese Christen, die ich hasse. Doch hochstes
Vergniigen und welch’ gliickliche Aussicht
fiir mich: Diese guten Goldmiinzen, die ich
liebe, werden also zu mir zurtickkehren!
Eudoxie: Oh liebliche Hoffnung, der, den
ich liebe, wird bald zurtickkehren!

Léopold (zur Rechten): Was steht bevor?
Oh héchste Verwirrung! Ach, was wird aus
mir? Nur Unheil steht bevor!

Eléazar: Diese guten Miinzen, dies Gold,
das ich liebe, all’ dies wird wieder zu mir
kommen!

(Eléazar zeigt Eudoxie ein Kistchen, in dem
die mit Edelsteinen besetzte Goldkette aufbe-
wahrt ist.)

Eudoxie: Ah, welch ein Glanz! Diese
Arbeit, die ich bewundere, ist des Helden,
fiir den ich sie aussuche, wiirdig!

Eléazar (halblaut): Dreifligtausend Dukaten,
davon kann ich nichts abziehen.

Eudoxie: Was kiimmert’s mich, es ist fiir ihn!
Eléazar (beiseite): Hoch lebe ein wahrhaft

verliebtes Herz! Es fordert Handel und Kunst.

(zu Léopold) Nicht wahr?

Léopold: Meine Qual kennt nicht ihres-
gleichen!

Eudoxie (gibt Eléazar ein Siegel): Nehmt und
prégt sein Zeichen ein sowie das meine. Denkt
daran, es morgen in meinen Palast zu bringen!
Eléazar: Meine Hinde sollen verflucht sein,
wenn ich es versiume!

Eudoxie: Ja, ich will, dass morgen, vor den
Augen des Kaisers withrend eines glanzvollen
Festmahls dieses Kleinod dem Besieger der
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Hussiten tiberreicht wird. Ich erkithne mich,
dieses Pfand meiner Treue selbst auf sein
Herz zu legen, das nur fiir mich schligt!

Ah, sein geliebtes Bild... usw.

Eléazar (beiseite): Ich zitterte davor, dass diese
Frau alle unsere Geheimnisse entdeckte, und
ich verfluchte in meiner Seele alle diese Chris-
ten, die ich hasse. Doch héchstes Vergniigen
und welch’ gliickliche Aussicht fiir mich:
Diese guten Goldmunzen, die ich liebe, diese
Taler, Dukaten und Gulden werden also zu
mir zuriickkehren. Ah, welch ein Vergniigen,
diese Christen zu betriigen, ich hasse alle diese
Feinde meines Gottes und meines Glaubens!
Eudoxie: Ja, ich selber erkiihne mich, dieses
Pfand meiner Treue auf sein Herz zu legen.
Welch glicklicher Tag fiir mich. Er wird dies
Pfand meiner Treue erhalten!

Léopold: Ja, aus ihrer Seele... usw.

Nein, nichts gleicht meinen Schrecken
und meiner Qual!

(Eléazar geleitet Eudoxie zur Tiir und bis zur
Strasse.)

Dritter Auftritt
Léopold, Rachel (Gffnet leise die Tiir zur Linken).

Rachel (schaut sich um): Mein Vater ist nicht
mehr da. Ich will endlich wissen, welches
Geheimnis...

Léopold: Still! Er wird vielleicht zurtick-
kommen, und ich kann jetzt nicht; aber
heute Abend, heute Nacht; stimme zu, mich
hier allein in deiner Wohnung zu empfangen!
Rachel: Was wagst du zu verlangen?

Léopold (halblaut): Wirst du mich erwarten?
Rachel (sieht mit Schrecken, dass Eléazar zu-
riickkehrt): Oh mein Gott, Schauer ergreift
mich!

Léopold (halbiaut): Wirst du auf mich warten?
Rachel (aufier sich): Nun gut, ja!

Vierter Auftritt

Die Vorigen; Eléazar kommt herein und sieht, wie
Rachel sich heftig von Léopold entfernt. Er stellt
sich zwischen die beiden, bemerkt ihre Verwirrung
und priift einen nach dem anderen mit einem

forschenden Blick.

Eléazar (beiseite): Welche Verwirrung bei
meinem Anblick! Warum schlagen sie ihre
Augen nieder? (laut zu Léopold) Es ist spit;
lebe wohl, Bruder, zieh dich zurtck! (zu Rachel)
Tritt niher, mein Kind, und lass dich segnen!
Ah, wie kalt ist deine Hand, darf ich nicht
wissen, weshalb? (Er wendet sich zu Léopold, der
beim Fortgehen Rachel ein Zeichen des Einver-
standnisses gibt, das von Eléazar bemerkt wird. )
Geh noch nicht, Samuel, dein Herz vergisst,
mit uns noch einmal das Abendgebet zu
sprechen.

[NR. 8 GEBET (B)]

(Eléazar spricht mit fester Stimme, die anderen
zitternd.)

Eléazar: Oh Gott unserer Viter...u.s.w.

> Zweiter Akt
> Nr. 10

Rachel: Gott unserer Viter...u.s.w. Ach,
welche Verwirrung in meinen Sinnen!
Léopold: Ah, ihre Gebete verwirren
meine Sinne! Gott unserer Viter, ah,

sich meine Qualen. Ah, erbarme dich
meiner Qualen!

Eléazar (Léopold anschauend): Wenn Verrat
oder Arglist es wagten, sich bei uns einzu-
schleichen, so fahre dein Zorn, grofler Gott,
auf den Wortbrichigen oder Gottlosen her-
nieder!

Eléazar und Rachel: Wenn Verrat oder
Arglist...u.s.w.

Léopold: Wenn Verrat oder Arglist es wagten,
sich bei uns einzuschleichen ... ich fiirchte,
ihr eifersiichtiger Gott wird mein gottloses
Haupt schlagen!

( Wehrend des Nachspiels geleitet Eléazar Léopold
bis zur Haustiir, kebrt zu seiner Tochter zuriick
und kiisst sie. Darauf geht er in seine Wohnung,
wobei er sorgenvolle Blicke auf sie wirft.)

Fiinfter Auftritt

NR.10 ROMANZE

Rachel (a/lein): Er wird kommen ... und vor
Entsetzen schaudere ich. Ein disterer und
trauriger Gedanke beklemmt, ach, meine Seele.
Mein Herz klopft, doch nicht vor Freude...
und gleichwohl: Er wird kommen! (Sie 5ffnet
das Fenster im Hintergrund der Biibne.) Die
Nacht und die Stille, das nahende Gewitter
steigern meine Angst. Entsetzen und Arg-
wohn bemichtigen sich meines Herzens. Er
wird kommen! (Sie geht auf und ab.) Bei jedem
Schritt zucke ich zusammen. Ich konnte den
Blick eines Vaters tauschen, doch nicht den
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> Zweiter Akt
> Nr. 11

eines strengen Gottes. Ja, ich muss, ja, ich
will fliehen ... (Sie bleibt stehen.) und doch:

Er wird kommen!

Sechster Auftritt
Rachel, Léopold, der im Fenster des Hinter-
grunds erscheint.

Rachel (erblickt ihn): Er ist es! (Sie fillt in
einen Sessel.) Meine Krifte verlassen mich!
Léopold (kommt leise niher): Meine geliebte
Rachel erzittert bei meinem Anblick!
Rachel (strecks die Hand gegen ibn aus):
Kommt nicht niher...Weif ich denn, ob Thr
nicht Arglist und Verrat in dieses Haus bringt?
Thr, den das Geheimnis umgibt, Ihr, der bleich
und verwirrt erzittert, ich sehe es deutlich!
Léopold: Ja, mein zitternder Blick ist der
eines Schuldigen, ich habe dich betrogen und
die Reue driickt mich nieder!

Rachel: Samuel!

Léopold: Du wirst alles erfahren. Dein Gott
ist nicht der meine.

Rachel: Was habe ich gehort?

Léopold: Rachel, ich bin ein Christ!

(langes Schweigen)

NR.11 DUETT

Rachel (szeht auf): Als ich mich dir hingab,
beleidigte ich meinen Vater und die Ehre.
Doch wusste ich Unselige nicht, dass ich
einen richenden Gott schmihte!

Léopold: Als ich dir meine Seele hingab, ver-
gaf} ich Vermégen und Ruhm. Ich vergaf alles;

mein Geschick liegt in dir, wie mein Gliick.
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Rachel: Doch dein Gesetz verurteilt uns und
verwehrt mir das Leben. Die Jidin, Geliebte
eines Christen, der Christ, Geliebter einer
Jidin, sind dem Tode ausgeliefert, weifdt du
es wohl?

Léopold: Ich weif es! Doch was macht das
schon? Komm, Rachel! Rachel, komm! Ah,
dein Herz soll mir gehoren, die Liebe soll
uns aneinander ketten. Ob Jidin oder
Christin, dein Schicksal wird das meine
sein! Der Zorn des Himmels moge mir ein
trauriges Los bereiten, wenn deine Liebe
mir bleibt, so bereue ich nichts!

Rachel: Mein Herz soll dir gehoren, die
Liebe soll uns aneinander ketten? Dein
Glaube und dein Gott sind nicht die
meinen! Mein Vater verabscheut euch, und
in meinem verderblichen Geschick ist die
Giite des Himmels mein einziger Halt!
Léopold: Wenn mir deine Liebe bleibt, so
bereue ich nichts! Nun denn, so lass uns
flichen! Suchen wir ein bescheidenes Asyl,
wo, von allen vergessen, wir sie alle vergessen;
wo Ruhm, Freunde, Eltern, all’ dies fiir uns
gestorben sein wird!

Rachel: Meinen Vater verlassen!

Léopold: Ja, von der ganzen Welt will ich
nur meine Liebe und dich!

Rachel (schmerzlich): Meinen Vater verlassen!
Léopold: Glaubst du denn, dass ich nichts
aufgebe?

Rachel: Was sagst du?

Léopold: Schweig, Rachel, schweig!
Rachel: Was sagst du?

Léopold: Schweig, Rachel, schweig!
Rachel, hier muss dein Herz entscheiden,
du musst sprechen und ohne Umschweife!

Rachel: Mein Gott, sei mein Fiihrer und
rette mich vor meiner Liebe!

Léopold: Folge mir! Lass uns flichen, die
Stunde ist ginstig, der Himmel, die Nacht
werden uns helfen.

Rachel: Was tun? Oh Gott! Ja, dein Gericht
wird uns beide hier bestrafen. Mein Vater!
Oh Himmel! Horst du das entfesselte Ge-
witter durch die entflammten Liifte donnern?
Léopold: Wenn unsere Liebe unfromm
wire, so hitte uns der Himmel bereits ge-
schlagen. Rachel, sprich, mein Leben oder
Tod hingt von deiner Antwort ab.

Rachel: Doch Gott wird uns verfluchen!
Mein Herz soll dir gehéren, die Liebe soll
uns aneinander ketten? Dein Glaube und
dein Gott sind nicht die meinen! Unheil-
voller Augenblick!

Léopold: Ah, dein Herz soll mir gehéren,
die Liebe soll uns aneinander ketten. Ob
Judin oder Christin, dein Schicksal wird das
meine sein! Der Zorn des Himmels moge
mir ein trauriges Los bereiten, wenn deine
Liebe mir bleibt, so bereue ich nichts!
Rachel: Nun gut, es ist getan. Vergib, o
mein Gott, diesem ungliicklichen Herzen!
Es ist getan. Im Himmel erwartet uns beide
von nun an das gleiche Geschick!

Léopold (zieht sie mit sich): Komm, Rachel,
folge mir! Verlassen wir diesen Ort! Es ist voll-
bracht: Hier unten, wie im Himmel, erwartet
uns beide von nun an das gleiche Geschick!
Léopold und Rachel: Ah, dein Herz soll mir
gehoren, die Liebe soll uns aneinander ketten.
Ob Judin oder Christin, dein Schicksal wird
das meine sein! Im Himmel erwartet uns
beide von nun an das gleiche Geschick!

> Zweiter Akt
> Nr. 12

Siebenter Auftritt
Die Vorigen, Eléazar, der sich ibnen entge-
genstellt.

Eléazar: Wo rennt ihr hin?

Rachel (bestiirzt): Mein Vater!

Eléazar: Wohin wollt ihr euch begeben, um
mir zu entgehen? Kennt ihr denn irgendeinen
Ort auf Erden, wo euch der Fluch eines Vaters
nicht ereilt?

NR.12TERZETT

Eléazar (schaut einen nach dem anderen an):
Ich sehe ihre/seine schuldbeladene Stirn,
starr vor Entsetzen. Fiirchtet den richenden
Arm eines unerbittlichen Richters! Ach! Ja,
alles driickt mich nieder, Furcht und Schmerz!
Léopold und Rachel: Ach, Gewissensbisse
dricken mich nieder! Sein furchterregender
Anblick lasst mich vor Schreck erstarren. Ja,
es ist der furchterregende Anblick eines
Rachegotts, der mich vor Schreck erstarren
lisst. Seine furchterregende Stimme treibt
mir die Schamesrote auf die Stirn. Ich fiihle,
wie meine schuldbeladene Stirn vor Schreck
erstarrt.

Eléazar (zu Léopold): Und du, den ich gast-
lich aufnahm, der sich nicht scheute,

hier die geheiligte Gastfreundschaft zu
schinden! Fort mit dir! Wenn du kein Kind
Israels wirst, wenn ich nicht in dir unseren
Glauben achtete, so hitte mein Arm dich
lingst schon todlich getroffen!

Léopold: Schlag zu! Ich will dir deine
Rache nicht rauben! Ich bin ein Christ!
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> Zweiter Akt
> Nr. 12

Eléazar (voll Wut): Ein Christ! (Er zieht
den Dolch.)

Rachel (fillt ibm in den Arm): Halt! Er ist
nicht allein schuldig: Der Tod, der ihn er-
wartet, auch ich verdiene ihn!

Fir ihn, fir mich, mein Vater, flehe ich Eure
Liebe an. Eines Tages konnen sich seine
Augen dem Lichte 6ffnen. Von Euch soll er
unser Gesetz, das ihm unbekannt ist,
erlernen. Ach, ich flehe euch an: Segnet
meinen Gatten!

Eléazar: Ach, die Stimme der Schuldigen
entwaffnet das Herz eines unseligen Vaters!
Léopold: Ich bin schuldig! Ach, ihre
Stimme belastet mich mit schmerzlichen
Gewissensbissen!

Eléazar: Und dies Geheimnis, dieses unheil-
volle Ritsel, muss es enthiillt werden? Ob mich
der Himmel in seinem Zorn bestrafen will?
Rachel: Ach, wenn ich die Liebe einer
Mutter gekannt hitte, so wiirde sich heute
ihre Stimme mit meinem Gebet vereinen.
Sie gibt mir die Worte ein, und ich glaube
zu horen, wie sie hier, nahe bei Ihnen, zu
mir sagt: Er wird dein Gatte sein!

Rachel: Sie gibt mir die Worte ein...u.s.w.
Eléazar: Gott gibt ihr die Worte ein. Der
Schmerz zerreifst mich! Ich habe keinen
Zorn mehr!

Léopold: Oh Himmel! Welch grausames
Martyrium! IThr Schmerz zerreifdt mich. Ich
konnte ihr Gatte sein! Ach, ich sterbe; fiir
uns gibt es kein Glick mehr!

Eléazar: Nun gut, da hier deine Trinen
meinen richenden Grimm erweichen, so
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soll dir der erziirnte Himmel, wie ich selbst,
verzeihen, und er sei dein Gatte!

Léopold: Niemals!

Rachel: Was wagst du zu sagen?

Léopold: Ich kann nicht!

Rachel: Und warum?

Léopold: Lass mich! Himmel und Erde
sind bereit, mich zu verfluchen!

Eléazar: Ich habe es vorhergesehen! Verrat!
Fluch! Verwlinscht sollen die Christen sein
und derjenige, der sie liebt!

Rachel: Maflloses Unheil! Was wird aus
mir werden?

Léopold: Himmel und Erde sind bereit,
mich zu dchten!

Eléazar: Du gottloser Christ, den die Holle
beschiitzt, ich kenne deine Pline! Sei
verflucht! Sei verflucht! Und Gott, den er
listert, mége ihn auf ewig verwiinschen.
Treulos und ehrlos bist du!

Léopold: Eidbruch und Gottlosigkeit!
Gewissensbisse bedringen mich. Zu viele
Untaten habe ich begangen. Verzweiflung
und Fluch! Der Himmel, den ich listerte,
verwiinscht mich auf ewig!

Rachel: Welches sind denn die Pline dieses
gottlosen Herzens, das die Holle
beschiitzt? Verzweiflung und Fluch! Bei
Gott selbst schwore ich: Ich werde seine
Geheimnisse kennen! Treulos und ehrlos
bist du!

Léopold: Ach, ich liebe dich mehr denn je!
Aber diese Ehe, siehst du, ist ein Verbrechen,
eine Gottesldsterung. Stell mir keine
Fragen, ich muss flichen, ich muss es. Lebe
wohl, Rachel, lebe wohl, zum letzten Mal!
Eléazar: Flieh fiir immer von hier!

Rachel: Welches sind die Pline...u.s.w.
Léopold: Eidbruch und Gottlosigkeit...u.s.w.
Eléazar: Du gottloser Christ...u.s.w.

(Léopold stiirzt durch die Eingangstiir hinaus.
LEléazar fillt wie vernichtet in den Sessel und
verbirgt sein Gesicht mit den Hinden. Rachel
steht auf, ergreift den Mantel, den Léopold auf
einem Mobel zuriickgelassen hat, hiillt sich in
ihn ein und eilt auf den Spuren Léopolds zur
Strasse. Der Vorbang fillt.)

DRITTER AKT

Das Theater stellt Eudoxies Gemach dar.

Erster Auftritt

FEudoxie allein.

NR. 13 ARIE

Eudoxie: Lange genug bewohnten Furcht
und Traurigkeit die Mauern dieses Palastes.
Alles teile meine Trunkenheit; die Freude
herrsche nunmehr hier!

Wihrend er schlummert und ohne dass er er-
wacht, moge sein Ohr meinen Gesang ver-
nehmen. Von Furcht befreit moge meine
Stimme zu ihm gelangen und sein Herz und
seine Sinne gefangen nehmen. Ein gliicklicher
Traum mége mich seinen Augen darbieten
und ihn erinnern an die Ziige derjenigen, die
hier wacht und an ihn denkt.

Ich habe ihn wiedergesehen, ich habe ihm

meine Qualen und meine Liebe sagen kénnen.

Oh, sanfte Freude, gliicklicher Rausch, mit
dir (ihm) kehrt alles zurtick. Was bedeutet

> Dritter Akt
> Nr. 13 - 14

vergangener Kummer, ein Tag hat ihn
ginzlich ausgeléscht!

Zweiter Auftritt
Eudoxie, der Haushofmeister, Rachel.

Ludoxic: MWspibres W ovonldindesedus

hen wi ine Freude ieden beeliicke.
Lasstuns-allein! (zu Rachel) Tretet naher!

Rachel: Ich halte mich kaum aufrecht! Bis
hierher bin ich ihm gestern Abend gefolgt.
Ich bin sicher, dass er den Palast nicht
verlassen hat, denn auf seiner Schwelle
verbrachte ich die Nacht!

Eudoxie: Welch eine Blisse in diesen Ziigen

und gleichwohl....

NR. 14 DUETT

Eudoxie: Welch ein Liebreiz! Wie schon ist
sie! Thr schwarzes Auge funkelt vor Verzweit-
lung; ja, ich sehe eine dustere Verzweiflung
in ihren Augen!

Rachel: Welch ein Liebreiz! Wie schon ist
sie! Ach, in ihrer Nihe spire ich meine Ver-
zweiflung doppelt!

Eudoxie: Wer fiihrt sie zu mir und wer verur-
sacht ihren Kummer? Ach, ich will es wissen!
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> Dritter Akt
> Nr. 14 - 15

Rachel: Oh schicksalhafter Zwang! Ist dies
meine Nebenbuhlerin? Ich muss es wissen!
Eudoxie und Rachel (gemeinsam): Welch

ein Liebreiz...u.s.w.

Eudoxie: Was fiihrt Sie her?

Rachel: Ein schrecklicher Schmerz, den
mein Herz nicht ertragen kann! Man sagt,
Sie seien edel und grofimitig, deshalb kam
ich, um sie anzuflehen.

Eudoxie: Wenn der Himmel meinen
Wiinschen kein Hindernis entgegenstellt,
so wirst du zufrieden gestellt. Tritt niher
und nimm meine Hand!

Rachel: Gott!

Eudoxie: Was willst du?

Rachel: Madame, seid so glitig, mich heute
unter Eure Sklavinnen aufzunehmen.
Eudoxie: Dich?

Rachel: Morgen, falls ich dieser hohen Ehre
in Thren Augen nicht wiirdig sein sollte ...
Eudoxie: Nun?

Rachel: So entlassen Sie mich wieder.
Eudoxie: Doch, wenn ich dieser Stirn
glaube, auf welcher der Stolz regiert, ist dies
nicht dein Rang!

Rachel: Ich habe Thnen nichts zu sagen.
Eudoxie: Und weshalb dieses Vorhaben?
Rachel: Spiter werden Sie es wissen.

Eudoxie: Traurige Ahnungen, diistere
Wolken scheinen ihre Zukunft welken zu
lassen. In ihrem Schmerz schenke ihrem
Herzen wieder, oh sanfte Hoffung, ein
ruhiges Gliick!

Rachel: Traurige Ahnungen, diistere
Wolken verhingen die Zukunft. Doch in
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meinem Schmerz ist die Rache fiir mein

Herz das einzige Glick!

Weisen Sie mich zuriick?

Eudoxie: Nein. Welches auch dein Ursprung
und dein unheilvolles Geschick sein mégen, du
kommst als Bittstellerin, und ich bin dir Hilfe
schuldig. Bleib hier, junges Midchen, bleib!
Rachel: Ach, mochten Sie niemals mein
Leid erfahren!

Eudoxie und Rachel (gemeinsam): Traurige
Ahnungen...u.s.w.

Eudoxie: Ich schitze deinen Eifer und
nehme deine Dienste an; doch gonne dir
zunichst die Ruhe, derer dein Herz bedarf.
Danach wirst du dich deiner neuen Pflichten
gewissenhaft annehmen.

Dritter Auftritt
Léopold erscheint.

Eudoxie: Er ist es! Léopold!

Léopold: Oh Gewissenspein, die mich
belastet, Folter meiner Tage und Qual
meiner Nachte! Wer wird mich von dieser
schuldigen Liebe befreien, die ich verab-
scheue und liebe? Rachel, Rachel, iberall
hin verfolgst du mich! Gett!- Was-sah-ich!

NR. 15 BOLERO

Eudoxie: Mein sanfter Herr und Meister,
woher keimen auf dieser lieblichen Stirn
Sorgen und drgerliche Kiimmernisse? Sie
sollen verschwinden, ich will es so! Heute und
an diesem Ort soll nur das Gesetz der Lust
gelten. Mein sanfter Herr und Meister, Sie

haben jetzt zu gehorchen! Der Sieg hat Sie
zu lange von uns fern gehalten, und selbst
auf den Ruhm war mein Herz eifersiichtig.
Doch an diesem lieblichen Tage, der mir
den Gatten zurtckgibt, soll nur das Gesetz
der Lust gelten.

Léopold: Diese Hollenqual ist linger uner-
triglich! Ich will nicht mehr betriigen, ich
will ihr lieber alles sagen und in diesem
Herzen, von Gewissensbissen zerfleischt,
moge wenigstens ... (Trompeten auf dem
Theater) Gotter, was hore ich?

Eudoxie: Das ist das Signal fiir ein Fest, zu
dem die Lust uns beide ruft!

Léopold: Himmel! Ein Fest! Und welches?
Eudoxie: Das man heute meinem Gatten
bereitet, dem Helden, dem Besieger der
Hussiten: Euch!

Vierter Auftritt

Die Biihne stellt nun prachtige Garten dar.

In der Ferne erblickt man die schonen Aus-
sichten und reichen Landschaften des Kantons
Thurgau. Zur Linken befindet sich unter
einem samtenen Baldachin die kaiserliche
Tafel, hoher gelegen als alle iibrigen. Man
gelangt zu ihr siber Stufen, die ebenfalls von
schonen Samtstoffen bedeckt sind. Der Kaiser
sitzt am Tische, zu seiner Rechten Kardinal
Brogni als Vertreter des damals nicht besetzten
Heiligen Stubls. Etwas tiefer sitzen Eudoxie
und Léopold und weiter zur Linken, an
wiederum tiefer gelegenen Tischen, die
Prinzen, Herzoge und Kurfiirsten des Reiches.
Auf der rechten Seite des Theaters in Abstin-
den Weinschenktische und Anrichttische fiir

> Dritter Akt
> Nr. 16 — 17

Geschirr, beladen mit prichtigen Vasen von
schoner Goldschmiedearbeit. Vier Manner
zu Pferde erscheinen, die die Ehrengerichte
herbeitragen. Pagen nehmen sie ibnen ab
und stellen sie auf die kaiserliche Tafel. An-
dere Pagen kommen und gehen, tragen die
verschiedenen Speisen auf, bieten Weine an
und bedienen die kaiserliche Tufel. Zur
Rechten der Biibne, oberhalb der Anrichten
Sfiir das Silberbesteck, sitzen Ritter und
Damen auf im Halbkreis angeordneten
Stufen. Im Hintergrund halten Soldaten
das Volk auf Abstand.

(In Anwesenheit des Kaisers, des Hofs und der
Kardindle werden Tinze und Lustbarkeiten

der Zeit vorgefiibrt.)

NR. 17

(A) PANTOMIME

Einzug der Ritter (Allegretto). Ein Ritter blist
das Horn. Der Zwerg erscheint auf dem
Tirmchen. Er antwortet dem Ruf der Ritter.
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> Dritter Akt
> Nr. 17

Der sarazenische Ritter zeigt sich auf den
Zinnen der Burg. Die Ritter beraten einen
Augenblick lang, dann schworen sie, mit
Gewalt in das Zauberschloss einzudringen.
Kampf. Sie greifen den Mauren an (Allegro
moderato). Nach dessen Niederlage verlassen
die gefangenen Damen das Zauberschloss
(Moderato).

(B) BALLETT

Andantino con grazia — Allegretto-non-troppe
- =Aeretro- —Mepro-mardaleedbe

(Am Ende der Vorstellung und des Festmahls
erhebt sich der Kaiser und steigt von seinem
Thron herab. Er dankt seiner Nichte Eudoxie
und Léopold und gebt ab, gefolgt von allen seinen
hohen Beamten und seinem Hofstaat. Nach

dem Weggang des Kaisers umringen alle hohen
Herren und Priilaten Léopold und begliick-
wiinschen ihn zu der Gunst, die ihm erwiesen

wurde.)

NR. 18 FINALE

(A) CHOR

Eudoxie (auf Léopold zeigend) und Chor:
Trompeten erklingt! Eure Siegesgesinge
mogen seinen Namen, seine Heldentaten
bis zum Himmel tragen. Die Liebe und

der Ruhm sollen am heutigen Tag seine
siegreiche Stirn schmiicken!

Léopold (beiseite): Diese Lieder von Liebe
und Ruhm sind fiir mich eine grissliche Qual!

Eudoxie: Um einen Helden zu feiern,
dessen Ruhm mir teuer ist, versammelt
mein Ruf Kirchenfiirsten und weltliche
Herrscher an diesem Ort.
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Fiinfter Auftritt
Die Vorigen, Eléazar, Rachel, Brogni,
Ruggiero

(Eléazar naht sich der Prinzessin Eudoxie.
Er hilt ein goldenes Kistchen in Hinden
und wird vom Haushofmeister geleitet.)

Eléazar: Ihrem Befehl gehorsam bringe ich
dies kostbare Kleinod zum Palast.

Rachel (blickt auf und sieht Léopold): Oh
Himmel! Seine Zuge!

Eudoxie (erbebt sich und néhert sich Léopold):
Im Namen des Kaisers, der Ehre und der
Damen, welche die Herzen der edlen
Krieger entflammen, beugt, tapferer Ritter,
das Knie und empfangt dies Geschenk, das
ich meinem Gatten darbiete!

Eléazar und Rachel: Threm Gatten?
Rachel (wirft sich zwischen Eudoxie und
Léopold): Halt! (Rachel entreifSt Léopolds
Hinden die Kette, die Eudoxie ibm soeben gab,
und gibt sie der Prinzessin zuriick.) Nimm
dieses edle Zeichen zurlick, dies Ehrenzeichen
— sein Herz ist seiner nicht wiirdig!
Eudoxie (mit Entristung): Er, mein Gatte?
Rachel: Er ist nicht mehr dein Gatte! Er ist
ein Feigling! Ein Frevler, den ich vor aller
Augen anzeige!

Alle: Himmel! (Sie néibert sich Brogni und den
Mitgliedern des Konzils, Eléazar liuft zu ibr.)
Eléazar: Schweig, Rachel, schweig!

Rachel (ohne aufihn zu horen und mit lauter
Stimme): Nein, er ist schuldig!

Brogni: Welches Verbrechen hat er begangen?
Chor: Welches Verbrechen hat er begangen?
Rachel: Das allerschrecklichste, das euer
Gesetz mit dem Tode bestraft! Als Christ

hat er mit einer Verfluchten verkehrt,
mit einer Judin, einer Israelitin! Und
diese Judin, seine Mitschuldige, die wie
er die Todesstrafe verdient, (sehr laut)
das bin ich! (Sie wendet sich zu Léopold,
der sie unterbrechen will.) Kennst du mich
nicht?

(B) SEXTETT MIT CHOR

Eudoxie und Léopold: Es schaudert
mich, und ich bin iberwiltigt von Furcht
und Schrecken. Ich rufe das Grab herbei,
das sich fiir mich 6ffnen wird. Oh weh,
in meinem Elend hoffe ich noch auf

den Himmel. Kennt er in seinem Zorn
fir mich kein Verzeihen mehr? Oh
allmichtiger Gott, du bist meine einzige
Hoftnung!

Rachel: Es schaudert mich, und ich bin
tberwiltigt von Furcht und Schrecken!
Euer Schwert soll auf ihn und mich her-
nieder fahren! Oh weh, in meinem Elend
hoffe ich noch auf den Himmel. Ich rufe
das Grab herbei, das sich fiir mich 6ffnen
wird. Oh, allmichtiger Gott, du bist meine
einzige Hoftnung.

Eléazar: Oh Tag des Schreckens, des
Entsetzens! Ich sehe, wie sich das Grab
flir sie und mich o6ffnet. Unsere Sache
unterliegt, denn ich kenne ihr Gesetz.
Auf Erden gibt es fiir mich keine Hoff-
nung mehr. Es schaudert mich, und ich
bin Uberwiltigt von Furcht und Schrecken,
doch Gott ruft mich, sein unsterbliches
Wort hat soeben meinen Glauben

neu belebt. Ach, du bist meine einzige

Hoftnung!

> Dritter Akt
> Nr. 18

Ruggiero und Brogni: Oh Tag des Schre-
ckens, des Entsetzens! Muss das Schwert
des Gesetzes auf ihn hernieder fahren? Ich
hoffe noch auf den Himmel an diesem Tage
der Trauer und des Schreckens. Mein Gott,
in seinem Elend hofft er allein auf dich! Es
schaudert mich und ich bin tiberwiltigt von
Furcht und Schrecken! Oh allmichtiger
Gott, ich hoffe allein auf dich! GrofRer Gott,
ich hoffe nur noch auf dich!

Chor: Oh Tag des Schreckens, des Ent-
setzens! Oh Tag der Trauer, des Entset-
zens! Oh michtiger Gott, ich hoffe allein
auf dich!

Eléazar (halt Rachel in seinen Armen und
zeigt auf Léopold): Nun denn, edle Herren,
Priester und Kardinile, worauf wartet
ihr? Wer hilt euer Schwert zurtick? Be-
wahrt ihr Ketten und Henker fir uns
allein? Und der glickliche Schuldige, der
so hohen Ranges ist, hat er ein Anrecht
auf Straflosigkeit?

Brogni (der Léopold anschaut): Er schweigt,
oh mein Gott, es ist also die Wahrheit!
Alle: Er schweigt, oh mein Gott, es ist also
die Wahrheit!

(C) VERFLUCHUNG

Brogni (geht zur Mitte der Biibne, nachdem die
Kardindle und Bischdfe leise zu ihm gesprochen
haben, und streckt seine Hinde gegen Eléazar,
Rachel und Léopold aus): Thr, die ihr die Macht
des lebendigen Gottes beleidigt, seid verflucht!
Thr, die alle drei ein schrecklicher Bund ver-
eint, seid verflucht! Bannfluch! Bannfluch! Der
Ewige selbst hat euch durch meine Stimme
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> Dritter Akt
> Nr. 18

ausgestofien und verflucht! (Alle entfernen sich
von Léopold, Rachel und Eléazar, die sich allein
zur Linken der Biihne befinden.)

Brogni (zu Léopold): Der Umkreis unserer
Gotteshiuser soll dir verschlossen sein!
Dem Weihwasser und dem geheiligten
Altar darfst du nicht mehr nahn. Zuriick-
schaudernd vor deinem Atemhauch und
deiner Bertihrung wende der Christ sich
erschrocken ab! Und verflucht auf der Erde
wie im Himmel seien eure Leiber am Ende
ihrer Tage ohne Begribnis und Gebet den
Unbilden des Himmels preisgeben, der sich

ihnen verschloss!

(D) ENSEMBLE

Chor: Ah ja, Gott hat sie gedchtet, Gott hat
sie verflucht.

Eudoxie: Ah, duflerstes Unheil! Durch ihn,
den ich liebe, ist meine Liebe verraten! In
meinem Elend sehe ich meine Tage auf
Erden dahinwelken.

Rachel: Ah, hochste Gerechtigkeit! Ihr Bann-
strahl, der uns verflucht, mége meinem Vater
erspart bleiben! In deinem Zorn sollen nur
meine verwelkten Tage dem Fluch ausgesetzt
sein. Hochstes Unheil! Ja, ihr Fluch hat uns
beide getroffen.

Eléazar (zu Brogni und den Kardindlen
gewand): Ah, euch treffe der Fluch! Gott
selbst hat uns nie verflucht! Er ist unser
Vater, auf den ich hoffe; niemals werden
seine Sohne verflucht sein.

Léopold: Ah, hochste Gerechtigkeit! Halte
den Bannstrahl zurtick, der sie verflucht!
Erhore mein Gebet, in deinem Zorn seien
meine verwelkten Tage allein verflucht!
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Brogni und Ruggiero: Der Bannfluch
komme tiber sie! Der Himmel selbst hat sie
also verflucht. Das heilbringende Wasser,
Feuer und Licht sollen ihnen untersagt sein.

Gott hat sie verflucht. Oh-Gott;meine/deine

streroeStmmehatsicerfuche adicheuie
e sioin il Elendl

Chor: Ja, auf sie komme der Bannstrahl, sie
sind gedchtet. Der Himmel selbst hat sie
verflucht. Das heilbringende Wasser, Feuer
und Licht seien ihnen untersagt! Ja, ihr Tod
soll ihre hassenswerte Missetat siihnen! Sie
miissen ihr Leben lassen; ihr Tod soll ihre
Arglist und ihr scheuflliches Verbrechen
sthnen!

Eudoxie: Grofier Gott, ich erzittere!
(zum Kardinal) Besinftige ihre Wut!

Ich sterbe vor euren Augen an der Folter-
qual, die mich zerreist. Nehmt mein
Leben hin, doch beschitzt seine glick-
losen Tage!

Rachel: Grofler Gott, ich erzittere! Ach,
mein Vater, ich flehe dich an! Ich sterbe vor
euren Augen an der Folterqual, die mich zer-
reifSt! Nehmt mein Leben hin, doch beschiitzt
seine glicklosen Tage!

Eléazar: Grofler Gott, ich erzittere! Euch
biete ich Trotz! Nehmt mein Leben!
Eurer Wut liefere ich meine gliicklosen
Tage aus!

Léopold: Grofier Gott, ich erzittere!
Grissliche Folterqualen! Ach, ich sterbe!
Schrecklicher Augenblick! Rettet ihre
gliicklosen Tage!

Brogni: Grofier Gott, ich erzittere! Ach,
wie ihr Leben retten? Die Folterqual, die

sie zerreiflt, ist ein scheufilicher Anblick!
Furchtbarer Augenblick! Wie ihre gliicklosen
Tage retten?

Ruggiero: Grofier Gott, ich erzittere! Ja, er
soll seine Arglist biflen! Die Folterqual, die
sie zerreiflt, ist ein scheufilicher Anblick!
Furchtbarer Augenblick! Wie ihre gliicklosen
Tage retten?

(Auf ein Zeichen Brognis nihern sich die
Wachen, um Eléazar, Rachel und Léopold zu
verhaften. Dieser wirft sein Schwert fort und
die Volksmenge weicht vor ihnen zuriick. Zur
Linken erheben Eudoxie, die Prinzen und die
Kardindle voll Entsetzen ihre Hinde und ihre
Augen zum Himmel. Der Vorhang fillt.)

VIERTER AKT

LEin gotisches Gemach, das zur Kammer des

Konzils fiibrt.

Erster Auftritt
FEudoxie und mehrere Wachen, denen sie ein
Schriftstiick vorzeigt.

NR.19 SZENE UND DUETT
Eudoxie: Hier ist der hochste Befehl des
Kardinals; er gestattet mir, Rachel einige
Augenblicke zu sehen. (Die Wache tritt durch
die Tiir zur Rechten ab.) Mein Gott, stlitze
meine Stimme und lass mich die Worte
finden, den Treulosen, den ich liebe, zu
befreien! Mége ich sein Leben retten und
danach sterben!

> Vierter Akt
> Nr. 19

Zweiter Auftritt
FEudoxie; Rachel wird von den Wachen
vorgefiibrt. Die Wachen geben ab.

Rachel: Warum entreif’t ihr mich meiner
diisteren Bleibe? Bringt ihr mir den Tod,
den ich ersehne? (Eudoxie erblickend) Was
sehe ich? Oh Himmel, meine Feindin!
Eudoxie: Eine Feindin, ach, die Euch
anfleht.

Rachel: Was kann es zwischen uns noch
geben?

Eudoxie: Fiir mich verlange ich nichts, fiir
ihn allein zittere ich. Dieses furchtbare
Konzil versammelt sich in diesem Augen-
blick. Niemand aufler Thnen kann seine
gnadenlosen Richter entwaftnen. Sie werden
ihn verurteilen!

Rachel (mit Ironie): So sind sie denn
gerecht; ich schitze die Christen, und ich
will sie lieben!
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> Vierter Akt
> Nr. 19

Eudoxie: Ah, mge meine klagende Stimme
Euer Herz erweichen! Oh meine Feindin,
gewihren Sie mir sein Leben und nehmen
Sie mein Glick!

Rachel: Ich soll ihm das Leben gewihren,
wo er doch das Herz der armen Jidin
gebrochen hat? Nein, mein trauriges Leben
moge an seiner Seite enden; das ist mein
einziges Glick!

Eudoxie: Oh meine Feindin, gewahren Sie
mir sein Leben und nehmen Sie mein Glick!
Rachel: Nein, mein trauriges Leben moge
an seiner Seite enden; das ist mein einziges
Gliick! Ja, das ist mein einziges Glick! Nein!

Eudoxie: Sie konnen ihm das gnadenlose
Urteil ersparen, indem Sie erkliren, er sei
unschuldig!

Rachel: Unschuldig? Weif3t du, dass er
mich erniedrigt hat? Weif3t du, dass ich ihn
liebte, dass ich ihn immer noch liebe?
(Trommel auf dem Theater)

Eudoxie (mit Entsetzen): Horen Sie dies
schreckliche Signal, den Lirm, die ungestii-
men Schritte? Er ist es, den man vor das
Konzil schleppt! Wenn Sie noch warten, ist
alles vergebens! Er stirbt!

Rachel (erregz): Oh Himmel!

Eudoxie: Ergeben Sie sich meinem Flehen!
Erhoren Sie meine Bitten!

Rachel: Was tun? Oh Gott!

Eudoxie: Allerhaltender Gott! Nimm meine
Gebete an! Allerhaltender Gott, ah, rette
sein Leben! Mein hochster Schmerz ist zu

fithlen, dass ich ihn liebe und fiir immer!
Rachel: Allerhaltender Gott, du siehst mein

>100

Elend! Allerhaltender Gott, du sollst meine
Stiitze sein! Ach, ja ich liebe ihn und fiir
immer! Mein hochster Schmerz ist zu
fithlen, dass ich ihn liebe und fiir immer!

Eudoxie: Rachel, empfange ich von deinem
erzirnten Herzen Gnade und Vergebung?
Rachel (beiseite und wie traumend): Es soll
nicht heiflen, eine Christin sei einer Jidin
im Geringsten tiberlegen gewesen.

Eudoxie und Rachel: Allerhaltender Gott...

u.s.w.

Eudoxie: Lebe wohl, Rachel! Ich ziehe
mich zurtick. Du hast es geschworen; du
musst ihn retten, ihn beschiitzen!

Rachel: Entscheide jetzt, wenn du es
kannst, wer von uns beiden ihn stirker liebt!
Eudoxie: Ah, er soll leben! Fiir mich erhoffe
ich, dass der Tod meinem Elend bald ein
Ende macht!

Rachel: Oh nein, ich allein werde sterben!
Adieu! Leben Sie in Frieden! (Eudoxie
verbeugt sich vor Brogni, der in diesem Augen-
blick auftritt. Sie geht mit Blick auf Rachel ab.)

Dritter Auftritt
Rachel, Brogni, mebrere Wichter.

NR.20 DUETTINO

Brogni: Sie werden vor Gericht vernommen
werden.

Rachel: Nun gut, das Gericht wird mein
Gestandnis horen!

Brogni: Wie lautet es denn?

Rachel: Sie werden es bald kennen. Ich tue
meine Pflicht und gebe mich in Gottes
Hand.

Brogni: Wird dies Gestindnis den Sturm
beschwichtigen?

Rachel: Ja, von einem Haupt, das mir teuer
ist, wird es ihn abwenden.

Brogni: Und deinen Kopf kann es nicht
retten?

Rachel: Oh nein, der meine fillt!

Brogni: So gehen Sie also ohne Verteidi-
gung in den Tod?

Rachel: Er ist mein Wunsch und meine
Zuflucht!

Brogni: Sie haben also keine Hoffnung
mehr?

Rachel: Mir bleibt nur eine: ihn retten und
sterben!

Brogni (sieht sie mit Ergriffenbeit und
Mitleid an): Eine geheime Stimme spricht
in meiner Seele und verteidigt sie. Ange-
sichts des Scheiterhaufens, der errichtet
wird, zittere ich vor dem Los, das sie
erwartet!

Rachel (schaut Brogni mit Uberraschung
an): Es scheint, als ob eine geheime
Stimme zu ihm spriche und mich ver-
teidigt.

Brogni (beiseite): Kénnte ich sie nicht
bewahren vor dem schrecklichen Schlag, der
sie treffen wird? Der Himmel befiehlt mir,
sie zu beklagen, warum darf ich sie nicht
retten? Was ist dies denn fiir eine geheime
Stimme, die in meinem Herzen sich erhebt
und sie verteidigt?

Rachel: Es scheint... u.s.w.

> Vierter Akt
> Nr. 20

Brogni: In meinem Herzen spricht eine
geheime Stimme zu mir und verteidigt sie.
Fir sie spricht diese Stimme.

(zu Rachel, die in den Saal des Konzils
gefiibrt wird) Geht, Rachel, geht! Ich werde
iber Sie wachen! Geht, Rachel, ich werde
wachen!

Rachel: Ah!

Brogni: Ich werde wachen tiber Sie!

Brogni (folgt Rachel mit den Blicken): So
jung zu sterben! Mir bleibt nur eine
Hoffnung. Ja, ihr Vater, er allein kann die
Schlige der menschlichen Gerechtigkeit
und des himmlischen Zorns abwenden.
Ich will ihn sehen! Fuhrt mir diesen Juden
vor! (zu den Soldaten, die Eléazar begleiten)
Geht und lasst uns allein!

Vierter Auftritt
Brogni, Eléazar.

NR.21 DUETT

Brogni: In diesem Augenblick steht deine
Tochter vor dem Konzil, das sein Urteil
sprechen wird. Du bist ihr Komplize;
vergeblich unternihme mein Herz eine
nutzlose Anstrengung, um dich zu retten.
Ihr Leben liegt in deinen Hianden! Du
allein kannst sie den Flammen des Scheiter-
haufens entreifien, indem du deinem
Glauben abschworst!

Eléazar: Habe ich recht gehort? Was
schligst du mir vor? Den Glauben meiner
Viter verleugnen? Vor fremden Goétzenbil-
dern meine Stirn beugen und erniedrigen?
Nein, niemals; lieber sterben!
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> Vierter Akt
> Nr. 21

Brogni: Doch der Gott, der dich ruft, ist
ein furchterregender Gott.

Eléazar: Nein, der Gott Jakobs ist der
einzig wahre!

Brogni: Und doch ldsst er seine Kinder in
der Schande.

Eléazar: Wenn auch von ihren siegreichen
Stirnen die Lorbeerkrinze fielen, so fithrt
doch Gott, der die Makkabier in den
Schlachten befehligte, seine Sohne bald
wieder in die Freiheit und zum Triumph!

Brogni: So willst du denn sterben?
Eléazar: Ja, das ist meine Hoffnung. Doch
vor allem will ich mich an einem Christen
richen, und das wird an dir geschehen!

Als die Neapolitaner in Rom eindrangen,
sahst du, wie dein Haus geplindert und
zum Raub der Flammen wurde, und den
Tod deiner Frau und deine geliebte Tochter,
da sie das Licht der Welt erblickte, an ihrer
Seite sterben.

Brogni: Schweig still, du Grausamer! Diese
verhassten Tage, durch die ich alles verlor,
seien ausgeloscht und vergessen!
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Eléazar (halblaut und mit Nachdruck): Nein,
du hast damals nicht alles verloren!

Brogni (erregt): Was sagst du?

Eléazar: Du hast nicht alles verloren!
Brogni: Himmel!

Eléazar: Ein Jude hat deine Tochter gerettet,
ein Jude hat sie in seinen Armen lebend ent-
fithrt, diesen Juden — ich kenne ihn!

Brogni: Ah, sprich! Sag... sein Name? Wer
ist es?

Eléazar: Nein, nein!

Brogni (aufer sich): Sprich doch, in des
Himmels Namen!

Eléazar: Du wirst es nicht erfahren!
Brogni: Ach nein, dies ist ein Traum! Ach, aus
Mitleid, sprich es aus! (Er kniet vor ihn nieder.)

Ach, zitternd erflehe ich deine Gnade;
ach, aus Mitleid, Grausamer, sieh meine
Schmerzen! Schau, ich liege dir zu Fiflen,
ach, erfiille mein Flehen, sprich ein Wort
oder ich sterbe vor deinen Augen! Meine
Tochter, kann es sein, wire noch am
Leben! Ach, ich erliege der Folterqual!
Du siehst mich zu deinen Fuflen, ach,
erfiille mein Flehen, sprich ein Wort, ein
einziges Wort oder ich sterbe vor deinen
Augen!

Eléazar (mit triumphierender Miene):

Mit welchem Recht kommst du, der du
von Hass erfiillt bist, um zu Fuflen deines
Opfers Vergebung zu erflehen? Nein,
nein, ich bleibe taub gegeniiber deinen
nichtigen Schmerzen! Ich habe dem
Scheiterhaufen standgehalten, ich werde
deinen Trinen standhalten! Ach es ist

zu wabhr, ja, deine Tochter lebt! Ich allein

kenne ihr Geschick, ich allein kann alles
sagen; doch bald wird mein Tod dich vor
Schrecken erstarren lassen, und mein
Geheimnis wird mit mir sterben!

Eléazar: Der Scheiterhaufen, den man
errichtet, bringt uns dem Himmel niher!
Brogni: Ach, ich flehe dich an, verrate es,
oder ich sterbe vor deinen Augen!

Fiinfter Auftritt
Eléazar, allein.

NR. 22 ARIE

Eléazar: Geh und verkiinde mein Todesur-
teil, meine Rache ist gewiss! Ich bin es, der
dich fiir immer zum Jammern verurteilt. Ich
habe meinen ewigen Hass auf dich geladen,
und jetzt kann ich sterben. Doch meine
Tochter! Oh Rachel! Welch schrecklicher
Gedanke zerreifst mein Herz. Scheuflicher
‘Wahn, sinnloses Rasen: fiir meine Rache
opfert meine Wut dich auf!

Rachel, als die Gnade des allerhaltenden
Gottes meinen zitternden Hinden deine
Wiege anvertraute, da hatte ich mein ganzes
Leben deinem Gliick gewidmet; und jetzt

> Vierter Akt
> Nr. 22

bin ich es, der dich dem Henker ausliefert!
Doch ich hore eine Stimme, die zu mir
schreit: Rette mich vor dem Tode, der mich
erwartet! Ich bin jung und ich hinge am
Leben, oh mein Vater, verschonen Sie ihr

Kind! Rachel, als die Gnade...u.s.w.

Und mit einem Wort, das den Urteilsspruch
aufhilt, kann ich dich vor dem Tode be-
wahren! Ah, ich schwore auf immer meiner
Rache ab; Rachel, nein, du wirst nicht
sterben!

Chor (hinter der Biihne): Auf den Scheiter-
haufen die Juden! Sie sollen umkommen!
Thre Freveltaten verdienen den Tod!

Eléazar: Welche Todesrufe ertonen da? Sie
verlangen meinen Tod! IThr Christen wollt
unser Blut, und ich wollte euch meine
Rachel wiedergeben! Nein, nein, niemals!

(mit Begeisterung) Gott erleuchtet mich!
Geliebte Tochter, komm, um bei einem
Vater zu sterben; und verzeih, wenn er dir
die Mirtyrerkrone reicht! Nichtige Furcht,
keine Klage mehr in meinem Herzen.
Heiliger Wahn, der mich erfullt, dein Reich
siegt! Gott erleuchtet mich...u.s.w.
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> Funfter Akt
> Nr. 23 — 24

. > Nein, nein, niemals. G

(Ruggiero und mehrere Wachen erscheinen in
der Saaltiir. Sie geben Eléazar Zeichen, ibnen
zu folgen. Er stiirzt ibnen nach.)

FUNFTER AKT

Die Biihne stellt ein gerdumiges Zelt dar, ge-
stiitzt von gotischen Siulen, deren Kapitelle
vergoldet sind. Dieses Zelt iiberragt die Stadt
Konstanz, deren grofien Platz und Hauptge-
biude man wahrnimmt. Am hintersten Ende
des grofien Platzes befindet sich ein riesiger
eherner Kessel, der von einem gliibenden Kohle-
feuer erhitzt wird. Rings um den Platz im
Halbkreis angeordnete Stufen, die von der
Volksmenge besetzt sind.

Erster Auftritt

NR.23 CHOR

Chor der Volksmenge: (dic sich in die
Mitte des Zeltes stiirzt, das fiir die Mit-
glieder des Konzils hergerichtet ist. Das
Volk betrachtet die Hinrichtungswerkzeuge.)
Welche Lust! Welche Freude! Eisen und
Feuer soll man gegen sie aufbieten! Ehre
sei Gott!

Mehrere Personen: Keine Miihe, keine
Arbeit mehr! Tag des Jubels und der Lust!
Seht, wie alle Welt herbeieilt, um sich dort
einzufinden wo sie voriuberziehen!

> 104

Andere: Hort ihr, sie kommen hier vorbei! Ah,
versuchen wir, einen guten Platz zu finden!
Wieder andere: Ja, dieses Schauspiel entziickt
uns! Wir werden also an den Juden gericht
sein!

Wieder andere: Man sagt, dass sie lebendig
ins kochende Nass gestiirzt werden!
(Trommel auf dem Theater)

Chor der Volksmenge: Die Stunde ist ge-
kommen! (Soldaten kommen und jagen die

Volksmenge aus dem Zelt.)

Zweiter Auftritt

Die Vorigen. Eléazar erscheint zur Linken,
von Soldaten umgeben. Vor ihm gehen Gemein-
schaften von blauen, grauen und weiflen
Biflern. Rachel tritt von der gegeniiberliegen-
den Seite vor. Sie ist weifs gekleidet, barfiissig
und wird von Wachen vorgefiihrt. Prozession
der Biifser, die Eléazar und Rachel zum Hoch-
gericht fiibren.

NR.24 TRAUERMARSCH

NR. 25 FINALE

Dritter Auftritt

Die Vorigen, Ruggiero gefolgt von Sekretiren des
Konzils. Er hilt das Todesurteil in der Hand.

Ruggiero (gibt Eléazar und Rachel ein
Zeichen, naher zu treten): Das Konzil
spricht ein strenges Urteil: Es hat euch
verurteilt!

Eléazar: Alle drei?

Ruggiero: Alle zwei!

Eléazar: Und Léopold?

Ruggiero: Des Kaisers allerhochster Befehl
entfernt ihn von hier; gerade in diesem
Augenblick schaffen die treuen Soldaten des
Kaisers Sigismund ihn aus den Mauern der
Stadt Konstanz!

Eléazar (mit Emporung): Man schont
sein Leben? Er, der ihr Komplize war!
Das also ist die ewige Gerechtigkeit der
Christen!

Ruggiero: Ein glaubwirdiger Zeuge erklirt
ihn fiir unschuldig.

Eléazar: Wer wagt es, dies zu bezeugen?
Rachel: Ich!

Eléazar: Rachel?

Chor: Himmel! Die Macht Gottes

leitet sie und ldsst die Wahrheit er-
strahlen!

Eléazar: Was? Rachel! Was? Du bist es?
Ruggiero (zu Rachel): Erklirt hier 6ftent-
lich, dass niemand Euch dies wichtige
Gestandnis vorschrieb!

Rachel (wender sich an die Volksmenge):
Vor Gott, der weif}, welches Gefiihl

mich leitet; vor Gott, der allein in meinem
Herzen zu lesen vermag, versichere ich
aufs neue: Ja, mein arglistiger Mund

hat gestern Liige und Falschheit ver-
kiindet!

Chor: Verbrechen, oh abscheuliche Liige!
Der Tod wird deinen Frevel bestrafen!
Ruggiero: Thr habt beide in einem ver-
hingnisvollen Wahn einen Prinzen des
Reiches filschlich angeklagt und die
heilige Majestit der Konige geschindet.
Der Scheiterhaufen erwartet euch: Thr
habt ihn verdient!

> Funfter Akt
> Nr. 25

Vierter Auftritt
Die Vorigen, Brogni und die wichtigsten
Mitglieder des Konzils.

Brogni: Gott, sei dem Stinder gnidig! Thr
Heiligen, tretet fiir sie ein und mildert die
himmlische Gerechtigkeit! Allmichtiger
Herr, vergebt!

Chor: Gott seid dem Stinder gnidig ... u.s.w.
Rachel (zu Eléazar): Oh mein Vater, ich
firchte mich! Ihre grausigen Gebete lassen
mein Herz vor Angst erstarren!

Eléazar (schaut abwechselnd Rachel und
Brogni an): Mein Gott, was soll ich tun?
Ach, erleuchte mich!

Rachel: Ich werde die Welt verlassen, dieses
Jammertal. Mein Vater, betet fur mich und
verbergt eure Trinen vor mir!

Eléazar: Entsetzlicher Zweifel! Muss ich
sie der Erde lassen und sie dem Himmel
rauben?

Brogni: In deiner letzten Stunde vergiss
deine Strenge und enthille dies Geheimnis,
von dem mein Gliick abhingt!

Rachel: Vereinen wir unsere Gebete,
schwingen wir uns beide empor zum Gott
unserer Viter!

Eléazar: Entsetzlicher Zweifel! Muss ich
sie der Erde lassen und sie dem Himmel
rauben?

Chor der Frauen: Vereint eure Gebete zum
Gott unserer Viter, los, steigt beide hinauf!
Rachel: Kommt her, mein Vater, bleibt bei
mir!

Brogni: Ach, mach dem Elend eines
unglicklichen Vaters ein Ende! Oh Gott,

beende mein Leid ...
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> Flinfter Akt
> Nr. 25

Der Henker: Es ist Zeit!

(Der Marsch des Hinrichtungszuges beginnt;
Eléazar wird von Rachel getrennt und man
schickt sich an, sie fortzufiihren.)

Eléazar (aufschreiend): Halt! (Brogni
befiehlt dem Zug einzubalten. Eléazar
zeigt auf Rachel.) Nur noch ein Wort!
(Brogni befiehlt, Eléazar allein mit Rachel
sprechen zu lassen. Eléazar nimmt Rachel
an der Hand, fiihrt sie zum Rand der
Biihne und sagt leise zu ihr) Rachel, ich
werde sterben. Willst du leben?

Rachel (%alt): Wozu? Um zu lieben und
zu leiden?

Eléazar: Nein, um im héchsten Rang

zu erstrahlen!

Rachel (nach langer Pause): Ohne
Euch?

Eléazar (%alt): Ohne mich!

Rachel (erstaunt): Wie das?

Eléazar: Sie wollen das Wasser der Taufe
tber deine Stirn gieflen; mein Kind, willst
du das?

Rachel (mit Entristung): Wer, ich — eine
Christin? Ich? (Sie zeigt auf das Schafott.)
Die Flamme funkelt, kommt!

Rachel: Der Himmel erleuchtet mich:
Ich wihle den Tod! Ja, laufen wir dem
Martyrium entgegen: Gott 6ffnet uns
seine Arme!

Eléazar (mit Begeisterung): Der
Himmel erleuchtet sie; ich tiberlasse
dich dem Tode! Komm, laufen wir dem
Martyrium entgegen: Gott 6ffnet uns
seine Arme!

Chor: Gott, seid dem Stunder gnidig! Ihr

Heiligen, tretet fiir sie ein!
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i (Der Zug setzt sich erneut in Bewegung.
Brogni und die Mitglieder des Konzils befinden
sich auf der Rechten der Biihne. Rachel geht

an ihnen voriiber der Hinrichtung entgegen.
Wihrend sie die Treppe emporsteigt, die

zum ehernen Kessel fiihrt, geht Eléazar
dicht an Brogni voriiber. Dieser hilt Eléazar
am Arm fest.)

Brogni (mit halblauter Stimme): Im Moment
deines Todes, antworte der Stimme, die
dich anfleht: Dieses Kind, das jener Jude
den Flammen entriss ...

\ Eléazar (kalt): Ja, und?

| Brogni: Antworte, lebt meine Tochter
noch?

Eléazar (schaut nach Rachel, die auf dem

| Geriist iiber dem Kessel angelangt ist): Ja!

| Brogni (freudig): Gott! Wo also ist sie?
Eléazar (zeigt auf Rachel, die man in den

| kochenden Kessel strzt): Dort ist sie!

(Brogni stgfst einen Schrei aus, fallt auf die
Knie und bedeckt sein Gesicht mit den Héinden.
Eléazar wirft einen triumphierenden Blick
auf ihn und geht danach mit festem Schritt

der Hinrichtung entgegen.)

Chor: Ja, es ist geschehen! An den Juden

: sind wir gericht!

( Wehrenddessen steigt Eléazar die Treppe
empor, die zum ehernen Kessel fiihrt, und

der Vorhang fillt.)

ENDE DER OPER
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