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Exponiert wird dieses Thema im allerersten Stilzitat der Schweigsamen Frau, in der
Ouverttire, die zwar als Potpourri iiberschrieben, aber in Wahrheit alles and,ere
als das italienische oder operettenhafte Kaleidoskop von attraktiven Melodien dar-
stellt. Das Ouvertiiren-Potpourri ist kein verkappter Sonatenhauptsatz, versammelt
aber die strukturellen Elemente dieser die Kompositionsgeschichte me;hr als ein
]abrhundert hindurch beherrschenden musikalischen Form wie in einem Brenn-
spiegel: drei Themen, von denen zwei, das erste und das dritte, auf Entwicklun
und Verarbeitung hin entworfen sind, eines aber, das zweite, rein kantabel undgauf
@elodibse Linie. Dieses Belcanto-Thema tritt selbst nach den heftigsten thema-
tischen Deformationen der anderen Themen, nach den aufregendsten Durchfiih-
rungen unversehrt und makellos ein — in einem A-Dur-Satz in E-, H- und C-Dur
mithin auch in entlegenen harmonischen Riumen, in die die bei;len Verarbei- ,
tungsthemen den musikalischen Prozess zwischenzeitlich treiben. Wegen seiner
T.mbeirrbaren Konstanz markiert diese instrumentale Vokabel fiir Gliickseligkeit
im Schluss der Ouvertiire die Fithrstimme, wenn alle drei Themen am Héhi-
punkt gleichzeitig, in der Tonika A-Dur, erklingen — der treffendste Beleg fiir das
Bewusstsein, Tradition (hier im Zitat von Sonatenstrukturen und popularer Rei-
hu.ngsform) aufrufen, einer modernen Sichtweise anverwandeln und dies allein
mit den Mitteln des erzihlenden Sinfonieorchesters bewerkstelligen zu kénnen.
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ARTURO LARCAT!
VON DER BITTEREN GESELLSCHAFTSSATIRE
7UR KOMISCHEN OPER

stefan Zweigs Selbstverstindnis als Librettist

Wenn sie zum Gegenstand einer produktiven Rezeption werden, entwickeln
Kunstwerke oft ein zweites, merkwiirdiges und reiches Leben. In den Hinden
cines anderen Kiinstlers und in einen fremden historischen beziehungsweise
kulturellen Kontext versetzt, kénnen sie einen Reichtum und Reiz entfalten, der
in der Originalfassung nicht oder nur zum Teil zum Ausdruck gekommen ist.
Dies ist der Fall bei Ben Jonsons Komédie Epicoene or The Silent Woman (1609),

alg sie von Stefan Zweig Anfang der 30er Jahre zu einem Libretto fiir die Oper von
Richard Strauss adaptiert wird. Aufgrund der Personlichkeiten, die direkt oder
indirekt an dieser Arbeit beteiligt sind, avanciert das Werk Zweigs zum Medium
eines einzigartigen Dialogs der Kiinste und der Kiinstler, zum Sonderfall eines in-
tertextuellen und intermedialen Experiments, das in der Kulturgeschichte der Zeit
an exponierter Stelle steht.

Es ist nicht endgiiltig geklirt, ob Zweig die Entdeckung von Jonsons Werk zwei
Aufsitzen von Romain Rolland, einer von Hippolyte Taine 1926 verfassten eng-
lischen Literaturgeschichte oder vielmehr der Ubersetzung von Ludwig Tieck
(1829) verdankt. Fest steht auf jeden Fall, dass die Idee, Ben Jonsons Koméodie
fiir die lebendige Bithne“ zu gewinnen, bereits von Hugo von Hofmannsthal
konzipiert worden ist. So muss sich Stefan Zweig, der nach dem Tod von Hof-
mannsthal dessen Platz als Librettist fiir Richard Strauss ibernimmt, nolens
volens mit seinem Vor- beziehungsweise Doppelginger konfrontieren. In einem
Brief an den Komponisten begriindet er seinen Anspruch auf die Nachfolge, in-
dem er den Autor des Rosenkavaliers und der Arabella zum Ziel einer ungewohn-
lich scharfen Kritik macht. Er findet ,die letzten Hofmannsthaltexte zu sehr mit
der Suche nach einem Stil belastet, zu sehr in eine Symbolik gedrangt, die fiir die
normale Sehschiirfe eines unbefangenen, nicht mit der Textbuchbrille ausgerts-
teten Zuschauers nicht mehr ausreicht. Dementsprechend stehen im Zentrum
seines alternativen Angebots an den Komponisten sowohl eine grofere Verstind-
lichkeit als auch eine stirkere Dynamik, die — gepaart mit einer Komik, die an
Derbheit nichts vermissen lisst — die Bithnenwirksamkeit seiner dramatischen
Werke steigern soll. Im Detail beschreibt Zweig in der Welt von Gestern seinen
Umgang mit dem Text, dem eigenen und dem fremden, als unablissiges Ringen
um Intensivierung und Prizisierung der Ausdrucksweise. Diesen Kampf um den
passenden Ausdruck und eine gelungene Werkgestalt bezeichnet er als eine Arbeit
,des Komprimierens und Kondensierens®, die sich als ,ein unablissiges Ballast-
{iber-Bord-Werfen, ein stindiges Verdichten und Kliren der inneren Architektur®
konkretisiert.

In einem Ben Jonson gewidmeten Essay aus dem Jahr 1926 erklirt Stefan Zweig,
der gerade dessen Volpone iibersetzt hat, warum der englische Autor fiir ihn zum
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Vorbild werden konnte, und macht zugleich klar, an welchen Prinzipien er sich

bei seiner Auseinandersetzung mit dessen Texten orientiert. Wie wichtig diese
Charakterisierung von Jonson auch sein mag, weil sie die notwendige Aufwer-
tung des englischen Autors auf den deutschen Bithnen einleiten will; sie verdient
noch mehr unsere Aufmerksamkeit, weil sie zugleich Zweigs Selbstverstindnis
als Komédienschreiber verrit. In jonson sieht Zweig den ,Schépfer der satirischen
Gesellschaftskomodie® und wiirdigt in ihm den Kulturmoralisten®, der ,die
Komédie als erzieherisches Moment, als Spiegel des Schlechten und Verwerf-
lichen, nicht bloR als lose Munterkeit der Handlung und Kasuistik des Ubermuts®
konzipiert. Die Momente der Identifikation mit dem englischen Autor betreffen
einerseits den Willen, ,[der Menschheit] einen Spiegel, einen Zerrspiegel ihrer
Licherlichkeiten [...] hin[zulhalten. Auf der anderen Seite schitzt Zweig aber auch
Wucht und Leidenschaft von Jonsons Sprache, die aus seiner Sicht in den Uber-
setzungen durch Tieck kaum zum Ausdruck kommen. Wie sein Vorbild méchte

er selbst ,nicht mit zartem Handschuh die Narrheit und das Niedrige fassen, son-
dern mit dem Skalpell ausschilen wie eine eitrige Wunde.” Freilich bedarf Jonsons
Konzept aber auch einer wesentlichen Korrektur. In seinem Programm, Jonson
fiir das 20. Jahrhundert zu rehabilitieren und zu aktualisieren, nimmt sich Zweig
vor, ,das allzu pedantisch und padagogisch Gefiigte* seiner Texte aufzulockern. Er
schligt im Grunde vor, Jonson durch Shakespeare zu korrigieren beziehungsweise
zu integrieren, um das Ideal eines Kunstwerks zu erreichen, das in der »Komédie
als Komédie* gipfelt. Sein konkreter Hinweis lautet: ,, Shakespeares Komédien,
auch die derben, haben immer den Himmel iiber sich offen, in den sie wie Trau-
me aufschweben, einen Himmel, von dem kein strenger Gott niederblickt, kein
Richter und Weltverbesserer; er [Shakespeare] fithlt die Welt in der Komddie als
Komédie, wie er sie in der Tragddie tragisch fithlt.“

Der Sieg der Psychologie iiber die Typisierung, der Menschlichkeit iiber die angebo-
rene Bosheit, der Unterhaltung iiber die Erziehung

Ben Jonsons Kémodie Epicoene, die John Dryden als die perfekteste in ihrer Art
bezeichnet hat, dreht sich im Grunde um eine doppelte Intrige, der ein alter
englischer Admiral namens Morosus zum Opfer fillt. Der reiche und geizige
Sonderling, der gegen jede Art von Lirm allergisch ist, wird von seinem Barbier
Cutbeard iiberredet, eine stille Frau zu heiraten. Dadurch kann er den Neffen
Daufine Eugenie enterben, der bei ihm in Misskredit geraten ist. Nach der Heirat
verwandelt sich allerdings die ihm in Aussicht gestellte Idylle in einen Albtraum:
Seine Braut Epicoene entpuppt sich als entfesselte Furie und Schreihals, und die
von ihr verursachte Lirmhslle wird durch das bunte Treiben einer anldsslich der
Ehe eingetroffenen Komodiantentruppe verstirkt. Der verriickt gewordene Moro-
sus verhalt sich allerdings nicht wie sein griechisches Vorbild, das aus Verzweiflung
Selbstmord veriibt, sondern sucht — was der englischen Mentalitit besser entspricht
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- nach einem Kompromiss. Nach einigen gescheiterten Versuchen, einen Schei-
dungsgrund zu finden, akzeptiert er die Forderungen des Neffen, um von seiner
Frau befreit zu werden, und setzt diesen wieder in seine Erbrechte ein. Die Komg-
die endet mit einem Eklat: Nachdem Daufine als Drahtzieher der Intrige sein Ziel
erreicht hat, nimmt er Epicoene die Periicke ab. Die vermeintliche Braut erweist sich
plétzlich als Knabe, der von ihm ein halbes Jahr lang auf seine Rolle als Xanthippe
vorbereitet worden war.

Ben Jonson nimmt das Intrigenspiel zum Anlass, um die englische Gesellschaft am
Ubergang zwischen sechzehntem und siebzehntem Jahrhundert einer beifienden
Kritik zu unterziehen, die sich um zwei Schwerpunkte dreht: zum einen um den
Gegensatz von Natur und Zivilisation und zum anderen um das Problem des Her-
maphroditentums. In beiden Fillen stellt der Autor gesellschaftliche Phinomene der
Devianz, Abweichungen von einer sozial verbindlichen Norm, in Frage. Einerseits
kritisiert er in seiner Komodie egozentrische und eitle Charaktere, die in seinen Au-
gen all das vergessen haben, was natiirlich, anstindig und wiirdig ist. Andererseits
stellt er in partieller Anlehnung an Moliére Figuren an den Pranger, die zwischen
den Geschlechtern schwanken und die eine oder andere feste sexuelle Identitit ver-
weigern. Suggeriert Jonson das fragwiirdige Verhalten bereits durch die Etymologie
des Namens der titeltragenden Figur — Epicoene heift nimlich doppelgeschlechtlich
-, so exemplifiziert er das sexuelle Schwanken besonders an den komischen Per-
sonen, die in der parallel zur Haupthandlung verlaufenden Nebenhandlung agieren.
Aber unabhingig davon, ob Jonson durch die Typen seiner Komddie die Entfrem-
dung von der Natur beziehungsweise der eigenen sexuellen Identitit reflektiert oder
die damit verbundenen moralischen Entgleisungen, die von Hinterlistigkeit bis zu
Intrigantentum und Sadismus reichen, denunziert — der Autor behilt auf jeden Fall
eine skeptische Distanz zu seinen Personen. In keiner von ihnen, sympathisch oder
weniger sympathisch, findet er ein passendes Identifikationsangebot.

In seiner Adaptierung von Jonsons Komddie fiir die Oper verfihrt Zweig sehr frei.
Zwar iibernimmt er in Grundziigen den Plot mit dem Hauptprotagonisten Moro-
sus und dem Lirm als zentralem Handlungsmotiv, aber er greift in Handlungs-
struktur und Personenkonstellation sehr stark ein, wobei der Hauptunterschied zu
seinem Vorbild in der psychologischen Charakterisierung der Personen und der
Haltung des Autors ihnen gegeniiber liegt. Aus den starren, nicht naher charakte-
risierten Typen der Komédien von Ben Jonson werden bei Zweig ,menschlichere*,
psychologisch glaubwiirdigere Individuen, bei denen Stirken und Schwichen
nicht wie bei Jonson einseitig verteilt sind, so dass sich die Zuschauer besser mit
ihnen identifizieren kénnen.
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Auf der Ebene des Aufbaus komprimiert Zweig die Handlung, indem er die funf
Akte von Jonson auf drei reduziert und die Haupt- und Nebenhandlung zusam-
menfithrt. Er verstirkt die innere Architektur des Librettos, indem er auf die
Symmetrie in Aufbau und Linge der Akte achtet. Er verzichtet auf den oftma-
ligen Ortswechsel des Originals und lisst die ganze Komddie in der Wohnung
von Morosus spielen. Er streicht mehrere Nebenfiguren und konzentriert die bei
Jonson zerstreuten Fiden der Intrige in die Hinde des Barbiers Schneidebart, der
den Platz der gesamten Gruppe der Intriganten einnimmt. Als Nachfolger des
Barbiers von Sevilla und des Doktors Malatesta in Donizettis Don Pasquale bringt
Schneidebart im ersten Akt die Intrige ins Spiel: So sind die Zuschauer bei Zweig
von Anfang an in die Verkleidungskomédie eingeweiht, wihrend sie bei Jonson bis
zuletzt in Unkenntnis tiber die Doppelrolle der falschen Braut bleiben.

Ist der erste Akt von der Figur des Barbiers beherrscht, so spielt im zweiten und
dritten das Paar Aminta-Henry zusammen mit ihrem Antagonisten Morosus

die Hauptrolle. Die zwei jungen Menschen haben mit ihren Pendants bei Jonson
kaum noch etwas gemeinsam, ihnen werden moralische Eigenschaften zuge-
schrieben: Henry kampft zwar wie Daufine fiir sein Erbe, hat aber die Kilte und
berechnende Natur seines Vorbildes abgelegt; Aminta {ibernimmt ungern ihre
Rolle in der Intrige als schweigsame Frau, weil sie Mitgefiihl fiir Morosus und
seine Schwichen empfindet: ,Ich fiihle, dass ich Euch richtig redlich liebhaben
konnt“, sagt sie zu ihm. Die von Aminta und Henry fiireinander empfundene
Zuneigung und die Fahigkeit, menschliche Gefiihle zu hegen, machen aus ihnen
richtige Identifikationsfiguren, die wahren Helden der Geschichte. Auch die

von Vanuzzi geleitete Gemeinschaft der italienischen Schauspielergruppe, der
die beiden jungen Leute angehéren, bildet das exakte Gegenbild zur englischen
Gesellschaft bei Jonson: Menschliche Nihe, Loyalitit und Solidaritat, gepaart mit
Lebensbejahung und Daseinsfreude, stehen Affektiertheit, Verstellung und mora-
lischer Verkommenbheit gegeniiber. Selbst der Sonderling Morosus hat gegentiber
seinem Vorginger eine entscheidende Verwandlung durchgemacht. Bei Stefan
Zweig ist er zu einem Menschen mit einem warmen Herzen mutiert, der trotz
seiner Besonderheiten und Schwichen bei den Zuschauern Sympathie erwecken
kann - nicht zuletzt, weil seine empfindlichen Ohren mit einem traumatischen
Unfall begriindet werden.

Dass sich Zweig in der Charakterisierung der Figuren so sehr von Jonson unter-
scheidet, hat zunichst damit zu tun, dass er die Unterhaltung héher schitzt als
die moralische Erziehung. Wihrend Jonson in erster Linie pidagogische Ziele
verfolgt, konzipiert Zweig seine Komédie mehr als ein Spiel um Musik, Kunst und
Liebe. Als ,Kulturmoralist”, wie Zweig ihn nennt, hat Jonson zunichst die Lehre
im Sinn: In seinen Augen soll die Niederlage von Morosus als gerechte Strafe fr
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seine eigene Selbstsucht erscheinen. Das Bestrafen und Licherlichmachen der
Torheiten seiner stark typisierten Gestalten dient der Erziehung. Zweig hingegen
strebt nicht die Vermittlung einer moralischen Lehre, sondern die Liuterung des
Menschen an: Durch die Schilderung der Schwichen seiner Protagonisten und
das Lachen tiber sie hofft er, sie bessern zu kénnen. ,Narren gehéren gekimmt
und gepriigelt”, behauptet Morosus am Schluss der Komadie, als er gelernt hat,
seinen Egoismus zu {iberwinden und iiber die eigenen Torheiten zu lachen. Aus
einem vereinsamten und verbitterten alten Mann ist ein giitiger alter Onkel gewor-
den, der froh ist, ,mit guten Menschen heiter zu sein...“. Zu dieser Sinneswand-
lung gehort auch die Bereitschaft, die Wichtigkeit der Stellung von Kunst und
Musik im Leben zu akzeptieren. So verhindert er nicht, dass Vanuzzi am Schluss
eine Hymne auf die Rolle von Kunst und Musik im Leben singt.

Die Vorstellung der Liuterung und der Reinigung ist urspriinglich ein christlich
geprigter Gedanke, der in der Tradition der literarischen und philosophischen
Aufklarung weitgehend modifiziert beziehungsweise sikularisiert wird. So findet
er sich beispielsweise bei Gotthold Ephraim Lessing wieder: Das Lustspielkonzept
der Minna von Barnhelm — in vielerlei Hinsicht ein wichtiges Vorbild fiir Stefan
Zweig — basiert namlich auf dem optimistischen Glauben, dass der Mensch von
Natur aus grundsatzlich gut sei, dass er ein verinderbares und erziehbares Wesen
sei, das seine Fehler verbessern kinne. So sagt Aminta, als sie sich iiberwinden
muss, ihre Rolle zu iibernehmen: , Ach, ich mécht ihn [Morosus] lieber rithren,
dass er unser Gliick erlaubt.“ Viel spiter avanciert derselbe Gedanke zu einer der
wichtigsten Voraussetzungen der Psychoanalyse, die in der Bewusstwerdung

der Probleme durch den Patienten den ersten Schritt zu seiner Genesung sieht.
Morosus’ Einsicht in die eigenen Schwichen und die Entwicklung der Fihigkeit,
tber sich selbst zu lachen, ist in dieser Hinsicht ein Fall von ,Heilung durch den
Geist" — so der Titel eines 1931 erschienenen Buches, in dem Zweig die Verdienste
von Freud fiir seine Zeit wiirdigt. ,Kurieren“ und ,auskurieren” sind in diesem
Zusammenhang nicht zufillig wiederkehrende Stichworte. So gesehen, repriisen-
tiert das Lachen des alten Admirals eine symbolische Befreiung aus dem Zustand
der selbstverschuldeten Minoritit — genauso wie es einen entscheidenden Schritt
der Versohnung gegeniiber den jungen Menschen darstellt, die ihm einen Streich
gespielt haben, und ein Echo der SpiRe der Theatertruppe bildet.

Morosus: ein Alter Ego von Stefan Zweig?

Die Verwandlung des Admiral Morosus in einen letztendlich sympathischen
Narren und die vielfiltige Bedeutung seines Lachens sind erste Zeichen einer
méglichen Identifikation Stefan Zweigs mit der Figur des Morosus, einer Teiliden-
tifikation, die zunichst entlang des Bedeutungsaspekts des Komédiantischen und
der Kunst verlauft. Dafiir, dass Zweig durch den alten Seebiren sich eine Art Alter
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Ego schafft, um gleichsam aus der Distanz iiber sich selbst zu lachen, spricht nicht
nur der Umstand, dass Zweig seinen letzten Brief an Richard Strauss mit dem
Namen seines Helden unterschreibt. Davon legt auch die Biographie seiner ersten
Frau Friderike Maria mit dem Titel Stefan Zweig. Wie ich ihn erlebte (1947) Zeugnis
ab. Unter Bezug auf die berithmte Glockenszene des Librettos behauptet sie, dass
Stefan Zweig im lirmfeindlichen Morosus sich selbst und seine Irritation iiber

die Glocken der Salzburger Kirchen hatte persiflieren wollen: ,Oh diese Glocken,

/ die bos und schwarz auf den Tiirmen hocken / unsichtbar stumm im Gestithle
kauern / und die Zeit, die unendliche Zeit belauern! / Und plétzlich mit einem
donnernden Stof3 / fahren sie los: / Ping, pang, / schwing, schwang, / stunden-
lang...“ Hier steht allerdings nicht nur der konkrete Lirm der Glocken, die Zweig
bei der Arbeit gestort hitten, zur Diskussion. Ein noch gréRerer Storfaktor fiir die
Ruhe und Abgeschiedenheit in seinem Salzburger Haus am Kapuzinerberg ist
ohne Zweifel der Larm der Politik. Die laufenden Veranstaltungen und Umziige
der Nationalsozialisten und der anderen um die Macht kimpfenden Parteien, die
immer lauter werdenden Sprechchére und Gesinge um ihn herum machen Zweig
Anfang der dreifRiger Jahre klar, dass der Bereich der Politik immer mehr in sein
Leben dringt. Wird der Lirm auch so interpretiert, dann bricht hinter der heiteren
Fassade der Komddie nicht zuletzt auch das Problem der inneren Emigration her-
vor, das heifdt seine Lust, sich als alter Mann vom Lirm der Politik zuriickzuzie-
hen, um sich ausschlieflich auf seine Beschiftigung mit der Kunst konzentrieren
zu kénnen.

Diese Interpretation der Morosus-Figur vor dem Hintergrund des historischen
Kontextes iiberrascht wenig, wenn man bedenkt, dass Zweigs dramatische Werke
oft Kiinstlerdramen sind, also Werke, in denen vordergriindig das Problem der
Kiinstlerexistenz reflektiert wird — und dies unabhingig davon, ob es um die
Fragwiirdigkeit der Legenden geht, die um das Leben eines Kiinstlers nach seinem
Tod entstehen, wie es im Drama Legende eines Lebens (1919) geschieht, oder um die
Fragwiirdigkeit der kiinstlerischen Existenz im Spannungsverhiltnis von materi-
ellen Néten und notwendiger ethischer Rechtfertigung — wie etwa im Verwandel-
ten Komodianten (1913). Das Libretto der Schweigsamen Frau gehort mit Sicherheit
in diesen thematischen Zusammenhang, weil Zweig die Probleme des Kiinstlers
mit Vorliebe als Probleme eines alternden Mannes beschreibt. In seinem drama-
tischen Werk wird das Verhiltnis von Kiinstler und Alter auf verschiedene Art und
Weise immer wieder aufgegriffen und variiert: In der Legende eines Lebens geht es
um die negative Last, die ein alter Kiinstler mit seinem Ruhm seinem Sohn als
angehendem Dichter hinterldsst; in Die Flucht zu Gott (1927) reflektiert Zweig iiber
die letzten Lebensjahre Lew Tolstois, als sich dieser mit dem Tod und mit seinem
posthumen Ruhm beschiiftigt.
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Von diesem letzten Drama aus fithren mehrere Verbindungslinien zum Libret-

to der Schweigsamen Frau: Mit seiner zwischen Biographie und Drama changie-
renden Charakterisierung von Tolstoi als Kiinstler, der sich im Alter auf der Suche
nach Ruhe aufs Land zuriickzieht, setzt Zweig einer ihm besonders teuren (Kunst-
ler-)Figur ein Denkmal, die bereits sein Freund Romain Rolland evoziert hatte, als
er ihm empfohlen hatte, Wien zu verlassen, um fern von der Grofistadt eine fiir
seine Arbeit glinstigere Abgeschiedenheit zu suchen. So gesehen, liegt es nahe

zu denken, dass Zweig einige Merkmale dieser Tolstoi-Figur in seine Charakteri-
sierung des Morosus als Alter Ego mitgenommen hat. Wenn man von der bereits
erwihnten Idiosynkrasie gegeniiber dem Lirm in seinen vielfiltigen Konnotati-
onen absieht, schligt sich diese Affinitat in der Suche nach einem ausgewogenen
Verhilinis zwischen Jung und Alt nieder. Zweig legt Tolstoi ein richtiges Bekennt-
nis zu seinen fritheren Studenten in den Mund, das bei einem Mann seines Alters
alles andere als selbstverstindlich war: ,Nur von der Jugend kann man etwas
lernen.” In der Schweigsamen Frau hilt Zweig an dieser Linie fest. Er lost den Ge-
nerationenkonflikt anders als bei Jonson. Indem er den jungen Henry und Aminta
zu den positiven Helden der Geschichte macht und den Konflikt mit Morosus in
eine heitere Situation auflost, entwirft er ein mutiges Plddoyer fiir die friedliche
Koexistenz von Jung und Alt. Aus den negativen, in der Welt von Gestern drama-
tisch beschriebenen Erfahrungen mit dem damaligen Schul- und Erziehungssy-
stem, die in seinen Augen nicht erwartungsgemaifl mit der Férderung, sondern
mit der Zerstérung der Persdnlichkeit eines jungen Menschen gleichzusetzen
sind, leitet Zweig nicht das Programm einer Revolte im Zeichen der Gewalt ab wie
viele seiner expressionistischen Zeitgenossen. In der Schlussszene des Librettos,
als Morosus zwischen Aminta und Henry sitzt und deren Hinde hilt, biindelt der
Autor seine Hoffnungen auf das Verstindnis der Generationen und entwirft ein
vorwirtsgerichtetes Bild, das zu den schénsten und aktuellsten Aspekten seines
humanistischen Glaubens gehort. Und nicht zuletzt gestaltet hier Zweig den
Wunschtraum, sich mit den beiden bei ihm lebenden Stieftschtern nach langen
Konflikten auszuschnen.
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