Titelbild: Melusine im Bad

Holzschnitt (im Oriﬁ;inal koloriert) aus der niederlandischen Melusine des
Gheraert Leeu (1491), fol. 104.
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DIE OPER - EIN TRAUM
E.T.A. HOFFMANNS 'UNDINE'

Volker MERTENS (Berlin)

Die Wasserfrau Undine erblickte das Licht der literarischen Welt im April des Jahres
1811: in der von ihm selbst herausgegebenen Zeitschrift 'Die Jahreszeiten' erschien im
Frithjahrsheft die Erzdhlung 'Undine’ von Friedrich de la Motte~Fouqué, und seither stellt
ihr Name unabhingig von der Kenntnis des kleinen Gelegenheitswerks bis heute ein
Faszinosum dar. "Es war ein guter Stoff", sagte Goethe siebzehn Jahre spiter zu
Eckermann (3. Oktober 1828). Fouqué hatte ihn in geschickter Kombination
traditioneller Motive eher ge— als erfunden.1

Es ist eine Mahrtenehe—Geschichte vom weiblichen Elementargeist Undine. Den
Namen (dort allerdings als Gattungsbezeichnung: "eine Undina")? und die Grundziige der
Fabel fand Fouqué bei Paracelsus3: Undine erhilt durch die Ehe mit einem Menschen
eine Seele, wird von ihrem Mann auf dem Wasser beleidigt und muB ihn daher verlassen;
nach seinem Treuebruch durch die Hochzeit mit einer anderen Frau kehrt sie zuriick und
bringt ihm den Tod. Paracelsus weist in diesem Zusammenhang auf die Geschichte des
Peter von Staufenberg und die Melusine hin. Fouqué kannte vermutlich einen der drei
Drucke der Versnovelle des Egenolf von Staufenberg (oder die Bearbeitung von
Bemhard Schmidt und Johann Fischart, StraBburg 1588), sowie die siecben Romanzen,
die Achim von Arnim im 1. Band von 'Des Knaben Wunderhorn' verdffentlicht hatte
(Ritter Peter von Stauffenberg und die Meerfee’). Die 'Melusine' war noch bis zum Be-
ginn des 19. Jahrhunderts in billigen Volksbuch—Ausgaben prisent, im Jahre 1800 hatte
Ludwig Tieck sie — vielleicht nach dem Druck in Feyerabends '‘Buch der Liebe’ — als
‘Sehr wunderbare Historie von der Melusina' bearbeitet.

Strukturell ist Fouqués 'Undine' eine Erzihlung nach dem Zwei-Welten-Schema
der mittelalterlichen Texte4 und zwar der "undinischen” Variante: der Anderswelt (deren
Exponentin durch die Gabe von Reichtum und erotischem Gliick einerseits, durch

1 Das Thema der Wasserfrau war v.a. durch Karl Friedrich Hensler, 'Das Donauweibchen' von 1792 (vertont

von Ferdinand Kaver), Chr. Aug. Vulpius, ‘Die Saalnixe’ von 1795 und L. Tiecks 'Melusine’ (1800) aktuell.

‘Das Donauweibchen' wurde u.a. in Berlin haufig gespielt. Zu den Indizien des Einflusses von Hensler auf

Fouqué vgl. F. Ferlan, Le théme d'Ondine dans la littérature et opéra aliemands au XIXeéme siécle

(Publications universitaires Européennes, Sér. I, vol. 992), Bern/Frankfurt a.M /New York/Paris 1987, S.

63ff.

Auch Fouqué noch: "solche wundersame Frauen werden von den Menschen Undinen genannt. Du aber

siehst jetzt wirklich eine Undine, lieber Freund." (zit. nach der Ausgabe in: Undinenzauber, hg. von F.R.

Max, Stuttgart 1991, S. 148f.).

3 Liber de Nymphis, Sylphis, Pygmaeis et Salamandris et de caeteris spiritibus, nhd. hg. von W.E. Peuckent,
Basel/Stuttgart 1967, S. 462-498 (Theophrastus Paracelsus, Werke Bd. 3). Zu Fouqués Beschiftigung mit
Paracelsus vgl. sein 'Nachwort zur Ausgabe letzter Hand', in: Ausgewihlte Werke Bd. 12, Halle 1841, S.
136 und seine Erkldrung in den 'Musen. Eine norddeutsche Zeitschrift’, 4. Quartal, Berlin 1812, S. 198f.

4 Dazu vgl. V. Mertens, Melusinen, Undinen. Variationen des Mythos vom 12. bis zum 20. Jahrhundert, in:
Festschrift W. Haug und B. Wachinger, Bd. 1, Tiibingen 1992, S. 201-231. Zu Fouqué nenne ich aus der
seit neuerem umfangreichen Literatur: G. Dischner, Friedrich de la Motte Fouqué: Undine (1911), in: P.M.
Liitzeler (Hg.), Romane und Erzihlungen der deutschen Romantik, Stuttgart 1981, S. 264-284; V. Klotz,
Das europdische Kunstmirchen, Miinchen 1987, S. 162-173; M. Vogel, "Melusine ... das Jasst aber tief
blicken". Studien zur Gestalt der Wasserfrau in dichterischen und kiinstlerischen Zeugnissen des 19.
Jahrhunderts, Bern 1989; A.M. Stuby, Liebe, Tod und Wasserfrauen. Mythen des Weiblichen in der
Literatur, Wiesbaden 1992; G.-L. Fink, Fouqués 'Undine'. Dic Diskrepanz zwischen Autor~ und Erzihler,
in: Zwischen den Wissenschaften. Beitrige zur deutschen Literaturgeschichte. Bernhard Gajek zum 65.
Geburtstag, hg. G. Hahn/E. Weber, Regensburg 1994, S. 318-329.

[
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Defizienz an religiosem Heil und emotionaler Tiefe andererseits gekennzeichnet ist),
steht die Menschenwelt mit komplementiren Eigenschaften bei ihrem Vertreter
gegeniiber. Der Versuch, beide Welten in der Mahrtenehe zu harmonisieren, milingt,
weil der menschliche Partner den Loyalitatsanspriichen des jenseitigen nicht gewachsen
ist; seine Verhaftung in den sozialen Bindungen bildet den Hauptgrund fiir dieses
Versagen, das in der "undinischen” Variante als Treulosigkeit, als Liebesverrat gefafBit ist
und den Tod des Menschenmannes zur Folge hat. Die Wahl dieser Version an Stelle der
"melusinischen” ist keinesfalls zufillig, sondern reflektiert einen Paradigmawechsel:
Melusine ist eingebunden in ein genealogisches Schema, die Geschlechterliebe wird
stark unter dieser Perspektive gesehen, Undine hingegen ist frei davon, sie hat keine
Nachkommen, die Liebe hat vielmehr ihr Ziel in sich. Darin ist die "romantische"
Konzeption von Intensitit und Existentialitait der Liebe als ihren bestimmenden
Eigenschaften gespiegelt.

Fouqué hat das durch wichtige Neuakzentuierungen gestiitzt: im Unterschied zu den
mittelalterlichen Andersweltfrauen verleiht Undine keinen Reichtum, ihre einzige Gabe
ist die Unbedingtheit ihrer Liebe, die zwar vor der Hochzeit eine deutlich erotisch
sexuelle Dimension hat ("inbrinstig kiissend"”, "holdeste Liebkosungen", Kap.3), vor
allem aber in ihrer Vorbehaltlosigkeit als eine die sozialen Normen iiberschreitende
erscheint. Diese werden in der Nebenbuhlerin (Bertaldas leistungs— und standesbezogene
Liebe) gespiegelt. Nach der Hochzeit ist nur noch die emotionale Intensitat thematisiert,
Undine hat mit dem Gewinn der Seele ihre erotische Faszination als Dimension der
ungebandigten Natur verloren, und damit wird die Abwendung ihres Mannes zu Bertalda
implizit verstandlich. Fouqué "besetzt" beide Welten mit einem typisch romantischen
Gegensatzpaar: Undine ist die reine Natur, ihr gegeniiber steht Huldbrand, der sich zwar
von einer durch fragwiirdige gesellschaftliche Normen geprigten Menschenwelt zu losen
sucht, ihr aber dennoch verhaftet bleibt. Die Anderswelt ist jedoch nicht nur durch
Undine, sondern auch durch Kiihleborn reprisentiert. Wihrend die dimonischen, ja fast
diabolischen Ziige auf diesen konzentriert sind, legt Undine mit der Beseelung alles
Koboldhaft-Ungebirdige ab, als erloste Natur ist sie die reine Giite selbst. Wenn sie
wiederkommt, weil sie Huldbrand téten muB, tut sie es nicht als Racherin, sondern als
Liebende. Der Tod Huldbrands bedeutet nur vordergriindig eine Strafe, tatsichlich ist er
die Befreiung aus der Entfremdung von der Natur, eine Erlosung, die im Schluf der
Erzidhlung zum Bild wird: ein¢ Quelle umzieht den Grabhiigel des Ritters, ein Symbol fiir
Undine.

Die Umbewertung des Todes von der Strafe zur unendlichen Liebesvereinigung ist
die folgenreichste Neuerung Fouqués: der Liebestod als Sakularisierung des heilsamen
christlichen Sterbens, durch das die Seele in das Paradies eingeht. Dieser SchluB wurde
offensichtlich von den Zeitgenossen weder als beunruhigendes, noch als warnendes,
sondern als befriedigendes und beruhigendes Ende angesehen.s Fouqués Mahrtenehe-
Geschichte schlieBt, anders als die mittelalterlichen Erzihlungen, nicht in der
Disharmonie der Trennung oder des Todes: der Ritter wird symbolisch in die Anderswelt
aufgenommen, dhnlich wie Lanval bei Marie de France. Dieses Ende stammt aus dem
Mirchen, es wandelt den dort gattungstypischen "gliicklichen Conditionalis” in einen
"gliicklichen Causalis: und weil sie so gestorben sind, lieben sie noch heute"s. Die

5 Vgl. dic Zitate bei W. Pfeiffer, Uber Fouqués Undine. Nebst einem Anhange enthaltend Fouqués
Opermndichtung Undine, Heidelberg 1903, S. 40f.; dazu Fouqué selbst in der 2. Auflage: "Undine, liebes
Bildchen du, / Seit ich zuerst aus alten Kunden / Dein seltsam Leuchten aufgefunden, / Wie sangst du oft
mein Herz in Ruh” (zit. ebda.).

6 Klotz [Anm. 4], S. 169.
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Rezeption der 'Undine' durch Hoffmann greift eben diese Dimension des
Erlosungsschlusses auf.

Uber die Entstchungsgeschichte von E.T.A. Hoffmanns Oper sind wir durch
verschiedene Quellen (v.a. Briefe) gut unterrichtet.” Im Juni 1812 wohnte er auf
Einladung des Medizinaldirektors Friedrich Marcus auf der von diesem gekauften
Altenburg bei Bamberg, die er im Jahre davor mit eigenen Mittelalterfresken dekoriert
hatte. Das Wetter war schlecht, der "Sturm, der Regen, das in Stromen herabschieBende
Wasser" riefen die Erinnerung an "den Oheim Kiihleborn" aus Fouqués im Friihjahr
gelesener Erzahlung wach, und Hoffmann beschloB, eine Oper daraus zu machen (Brief
an seinen Freund Julius Eduard Hitzig vom 1.7.1812). Biographisch gesehen, 1Bt sich
fiir das Interesse an einer eigenen Gestaltung der 'Undine’ ein Bezug zu Hoffmanns
emotionaler Situation herstellen: er hatte sich gut zwei Jahre vorher in seine damals
vierzehnjahrige Schiilerin Julie Marc verliebt und sic als v.a. geistige Kiinstlerliebe
stilisiert, irdische Begierden dagegen mit einer Schauspielerin ausgelebt. Dieser
Zwiespalt drangte zu einer kiinstlerischen Gestaltung. Am 19. Januar hatte er in seinem
Tagebuch notiert: "Ich glaube, daB irgendetwas Hochpoetisches hinter diesem Damon
spukt, und insofern wire Ktch [= Kithchen von Heilbronn, Chiffre fiir Julie] nur als
Maske anzusehen'. Am 30. Mirz 1812 erfuhr er, daB Julie einen Hamburger Bankier
heiraten sollte, den er als véllig unwiirdig verachtete. Das 16ste den direkten Impuls zur
kiinstlerischen Arbeit aus: "Jetzt ist es Zeit, ernsthaft in litteris zu arbeiten”, schrieb er am
29. April in sein Tagebuch;s er las zu dieser Zeit die 'Undine’. Die Parallelen zwischen
der Erzihlung und seiner Situation, wie er sic empfand (der Mann zwischen "irdischer”
und “geistiger” Liebe), mogen den Wunsch, sich gestaltend mit diesem Thema zu
beschiftigen, ausgelost haben. Schon am 15. Juli wandte er sich wieder an Hitzig, der
Fouqués Verleger war, ob er nicht unter seinen "gemiithvollen poetischen Freunden"
jemanden wiilte, der die Erzihlung fiir ihn als Libretto bearbeiten kénnte. DaB er nicht
daran dachte, selbst als Textdichter titig zu sein, kann nur vor dem Hintergrund seiner
spiteren literarischen Produktionen iiberraschen. Hoffmann verstand sich zu diesem
Zeitpunkt noch beruflich und von seinen Fihigkeiten her als Musiker und Komponist.® Er
hatte zwar bislang zu zwei Singspielen den Text verfaBt ('Die Maske' 1799, 'Liebe und
Eifersucht' 1807-1808), fiir groBe Opern ('Der Trank der Unsterblichkeit', 1808 und
'Aurora’, 1811-12) jedoch die Verse anderer Theaterautoren vertont (Julius Reichsgraf
von Soden, bzw. Franz von Holbein), und auBer Musikrezensionen an literarischen
Arbeiten bisher nur den 'Ritter Gluck' im Jahre 1809 verdffentlicht.

Hitzig leitete Hoffmanns Anfrage an Fouqué weiter, da dieser eine grofie
"Fertigkeit im Versifizieren" (23. [?] Juli 1812) habe und Hoffmann ihm auBerdem in
Aussicht gestellt hatte, seine "Ideen ... in extenso" mitzuteilen, also ein Exposé zu
verfassen. Hoffmann dachte tatsichlich nur daran, die sprachliche Ausarbeitung, also das
"Versifizieren", aus der Hand zu geben, nicht etwa die Strukturierung der Ablaufe bis ins
Detail - in seinen AuBerungen zum Librettoproblem, etwa in 'Der Dichter und der

7 F. Schnapp (Hg.), Der Musiker E.T.A. Hoffmann. Ein Dokumentenband, Hildesheim 1981. Zitate iF.
danach.
8 G.R. Kaiser, E-T.A. Hoffmann, Stuttgart 1988 (Slg. Metzler 243), S. 25; A. Lesky, E.T.A. Hoffmanns

Julia-Erlebnis, in: ZfdPh 66 (1941), S. 219-238. - Tagebuch zit. nach F. Schnapp (Hg.), Tagebiicher,
Miinchen 1971, - Vgl. auch K. Giinzel (Hg), ET.A. Hoffmann. Leben und Werk in Briefen,
Selbstzeugnissen und Zeitdokumenten, Berlin 1976, die Erinnerungen von Amelie Godin, Gro8nichte von
Friedrich Marcus, an Hoffmann (verdffentlicht 1891), S. 197ff,, die eine Bezichung zwischen dem Julie-
Erleben und der 'Undine' andeutet: "In dieser Zeit seiner heiBen Hingenommenheit entstand der Plan zu
Hoffmanns Oper 'Undine'..." (S. 198).

9 Tagebuch 25. Juli 1812: "Gefiihl, daB ich ein guter Komponist bin - ich hab m[ein] Sach aufs
Compon(ieren] gestelt" (Schnapp [Anm. 7], S. 183).
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Komponist', ist auch immer nur vom "Versifizieren" die Rede: das "zum Komponieren
notige Feuer wiirde verdampfen bei der Versifikation” und spiter spricht er von der
"mechanischen Arbeit der Versifikation".10 Die eigentliche Quelle der Inspiration des
Opernkomponisten, heiBt es dort, liege namlich nicht in den Worten, sondern es sei "der
Stoff, die Handlung, die Situation", die "den Komponisten begeistern".11 Auf Fouqué
kam also nur die Aufgabe der Formulierung, nicht die der Disposition von Handlung und
Situationen zu. Er sagte zu Hoffmanns Freude zu und verlangte "eine ausfiihrliche Skizze
der Oper ... vorziiglich Riicksichts der historischen Fortschreitung”, und Hoffmann
arbeitete daraufhin ein Szenarium aus, das "Szene fiir Szene das Historische, so wie den
musikalischen Gang des Stiicks nach einzelnen Nummem darlegt" (Brief an Fouqué vom
15.08.1812). In seinen Erinnerungen an Hoffmann, die 1839 publiziert wurden, behauptet
Fouqué, Hoffmanns Angaben vollstindig ausgefiihrt und "hochstens ... noch eine Arie
oder ein Duo hin und wieder ein"-gefiigt zu haben.12 Das Szenarium Hoffmanns ist nicht
erhalten,13 1aBt sich aber in etwa rekonstruieren (siche Anhang): es wird dhnlich
ausgesehen haben wie die Anderung der Exposition des 1. Aktes der Oper, die Hoffmann
auf Anregung des Intendanten des Berliner Schauspielhauses, Graf Briihl, nach der
Urauffithrung Fouqué vorgeschlagen hat (Brief vom 8.11.1816): er gibt dort die
musikalische Form (Ensemble) an und den Inhalt auf die einzelnen Personen verteilt,
sowic den Fortschritt der Handlung in den gesprochenen Dialogen, nennt sogar
Stichworte, die der Librettist hatte iibernechmen konnen. Fiir eine vergleichbare
Ausfiihrlichkeit des originalen Szenariums spricht eine Bemerkung Fouqués: er schrieb
nach der Urauffithrung an seinen Freund Carl Borromius von Miltitz (24.1.1817):
"Hoffmann hat so viel Theil an der Dichtung als Opernentwurf, daB ich ohne ihn auch
uiber keine Zeile disponieren darf, wenn ich ihm nicht himmelschreiendes Unrecht thun
will" 14

Es verstand sich anscheinend von selbst, daB Hoffmann die Form des Singspiels mit
gesprochenem Dialog und versifizierten Musiktexten im Auge hatte, er verweist nicht
ohne Grund auf Schikaneder, den Librettisten der 'Zauberflote' als Vorbild (Brief an
Hitzig vom 15.8.1812).1s Eine deutsche durchkomponierte Oper wire zu dieser Zeit ohne
Vorbild gewesen, das Singspiel entsprach in seiner Struktur hingegen ganz Hoffmanns
Vorstellungen von einem romantischen musikalischen Biihnenwerk, auch seine "groBie
romantische Oper” 'Aurora’, die auf griechischer Mythologie beruht, ist formal ein
Singspiel. Seine Konzeption von der Musik als der Sprache "des fernen Reiches der
Romantik" ('Der Dichter und der Komponist'), setzt als Kontrast das gesprochene Wort
voraus, das die Ebene der "Realitit" umfaBt. Traditionell reflektieren die musikalischen
Nummem die Situationen, den Dialogen kommt das Fortschreiten der Handlung zu,
jedoch nehmen die musikalischen Ensembles bei Hoffmann bereits Handlungsmomente
auf, die in den gesprochenen Partien vorbereitet und erldutert werden. Der Musik sind
daher sowohl die Geistererscheinungen vorbehalten - der First der Geisterwelt,
Kiihleborn, spricht nie — wie auch die Affekte und die Impulse, die aus der Konfrontation
der beiden Welten entstechen. Wenn Hoffmann fiir sich in Anspruch nimmt, er habe
"gerade den Ton, die Farbe des Gedichts getroffen” (an Fouqué, 29.5.1815), so meint er,

10 Zit. nach Die Serapions—-Brider. Mit einem Nachwort von W. Miiller-Seidel und Anm. von W. Segebrecht.
Miinchen 1963, S. 80.

11 Ebda,, S. 81.

12 Zit nach Schnapp [Anm. 7], S. 602.

13 Vgl. Schnapp [Anm. 7], S. 664.

14 Zit. nach: Nachlese. Dichtungen, Schriften, Aufzeichnungen und Fragmente, hg. von F. Schnapp, Miinchen
1981, S. 3751.

15 Die 'Zauberflote' gilt auch Ludwig in ‘Der Dichter und der Komponist' als "wahrhaft opernmiBige[r],
romantische[r] Stoff” trotz "herzlich schlechte[r] Verse" (S. 94).
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daB es weniger auf die Ablaufe, als auf das Atmosphirische und die Situationen
ankommt, die von der dauernden Priasenz der verschiedenen Aspekte der Anderswelt
gepréagt sind. Der Ablauf der Handlung, der vom "Raum des Dramas" (15.8.1812 an
Fouqué) nicht ganz aufgenommen werden kann, und daher in der Oper undeutlich bleibt,
bedeutet nur die Konkretisierung einer vor allem wichtigen Grundkonstellation; der
Verlust an Logik und Psychologie, der durch die Konzentration eben darauf entsteht,
wird durch die Fahigkeit der Musik, das Eigentliche zu sagen, aufgewogen (ebda.). Die
gingige Kritik am Libretto wegen der schwachen inhaltlichen Geschehensmotivierung
geht daher an den Intentionen Hoffmanns vorbei, sie kann lediglich den mangelnden
Erfolg seit der durch den Brand des Schauspielhauses verursachten Unterbrechung der
Urauffiihrungsserie 1816/17 (mit immerhin 14 Abenden) zu erkliren versuchen. Erst
spiter, um 1820, scheint Hoffmann sich von der Form des Singspiels zu l6sen und in der
Begegnung mit Spontini die romantische Opera seria als Ideal zu sehen. Mit seiner
deutschen Fassung von dessen 'Olympia’ wollte er der deutschen durchkomponierten
Oper einen ersten Weg bahnen.16

Die Umarbeitung der Erzahlung zum Singspiel, die Hoffmann in seinem Szenarium
geleistet hat, stellte ihn vor verschiedene Probleme, die teils durch die dramatische Form
als solche, teils durch dic Opernkonventionen bedingt sind. Es wire jedoch
unangemessen, das neue Medium quasi als Prokrustesbett zu verstehen, das notwendig
zu Verstimmelungen fithren miite. Hoffmann hat es aus intimer Kenntnis der Gattung
zur Verwirklichung seiner Intentionen bei der Auseinandersetzung mit dem Stoff
gewihlt, weil er sie so am reinsten verwirklichen zu konnen glaubte. Innerhalb der
gattungstypischen Vorgaben sind namlich durchaus signifikante Wahlen moglich, die
eine eigene Gestaltung erlauben.

Hoffmann entschied sich fiir eine Gliederung in drei Akte und eine entsprechende
Konzentration der Handlung in drei Einheiten: 1. Entstehung der Liebe und Pakt, 2.
UnangepaBtheit Undines und Huldbrands Verrat, 3. Huldbrands Hochzeit und Tod. Der
Autor stellt also die Begegnung beider Welten in der Beziehung des Menschenmannes
zur andersweltlichen Frau in den Mittelpunkt, ihre Gegenspielerin dagegen hat eine
relativ unbedeutende Funktion.

Die Akte waren in musikalische Formen und Dialoge aufzuteilen. Hoffmann
entschied sich, nicht die Arie, sondern (nach Mozarts Vorbild) das Ensemble als
wichtigstes Medium zu verwenden, innerhalb dessen Einzelfiguren stirker hervortreten,
weil dieses die musikalische Uberhdhung von Handlungsgipfeln, "den Klimax", erlaubte.

16 Seine Kritik an der Vermischung von gesprochenem Wort und Musik anliBlich der Rezension einer
verunstalteten Wiedergabe von Méhuls ‘Ariodant’ (1816) wendet sich v.a. gegen die Disproportion
zwischen beidem, nicht gegen das Prinzip. Diese zu verhindern hatte er in seinem Szenarium angestrebt,
wenn er von "dem" notwendigen "Klimax" (der Disposition der Musiknummer) spricht. Dazu vgl. N.
Miller, Hoffmann und Spontini. Voriiberlegungen zu einer Asthetik der romantischen Opera seria, in:
Festschrift Herman Meyer, Tiibingen 1976, S. 402-426. ~ ders., E-T.A. Hoffmann und die Musik, in:
Akzente 24 (1977), S. 114-136. - P. Rummenholler, Romantik in der Musik, Miinchen 1989 (dtv 4493), S.
55-92. - S.P. Scher, Der Opernkomponist Hoffmann und das europaische Musiktheater seiner Zeit, in:
Hoffmann-Jahrbuch Bd. 1 (1992-93), S. 106-118. Fiir Hoffmanns lange Zeit giiltige Einstellung mag die
Ansicht seines musikalischen Mentors Johann Friedrich Reichardt wichtig gewesen sein, der in seiner
Abhandlung 'Das deutsche Singeschauspiel' gesagt hatte: "Fir die eigentliche Heldenoper haben wir
Deutsche wohl gar zu viele gesunde Vernunft und zu wenig Kunstsinn, das heift fiir die gewShnliche
italidnische oder auch franzésische, ganz gesungene Heldenoper. Solllen wir aber nicht ein eigenes
Heldenschauspiel mit Gesang und Instrumentalmusik haben konnen ..7", JF.R. Briefe die Musik
betreffend, Leipzig 1976, S. 157. Reichardt schlieBt ein Szenarium fiir eine "groBe deutsche Oper" ‘Fingal
und Komala' an. Die Abhandlung erschien im 'Musikalischen Kunstmagazin' Bd. 1, Berlin 1782; vgl. zu
Hoffmans Opernideal auch G. Allroggen, Der Komponist E.T.A. Hoffmann, in der Ausgabe des Deutschen
Klassiker Verlags [Anm. 18], 8. 706-733.
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Arien als Ausdruck der Affekte sah er nur fiir dic beiden Vertreter der Geisterwelt,
Undine und Kiihlebom vor, da sie als die bestimmenden Michte das Hauptinteresse
fesseln. Huldbrand ist lediglich ein Melodram im AnschluB an das Terzett Nr. 17 im 3.
Akt zugedacht, in dem er kurz zwischen der Treue zur verschwundenen Undine und sei-
ner Liebe zur gegenwirtigen Bertalda schwankt. Hoffmann hat bewuBt auf ein heroisches
Glanz- und Schaustiick fiir ihn verzichtet, da ihn Huldbrands Ritterrolle weniger inter—
essierte, er hat ihn statt dessen in Interaktionen gezeigt, weil er ein sehr beeinfluBbarer
Charakter ist. Undines Arie im 2. Akt (Nr. 10) benutzt das traditionelle Ausdrucksmittel
des weiblichen Lamentos. Die Szene im Schwarztal, in der Undine Huldbrand und
Bertalda rettet (Kap. 14) hat Hoffmann aus der Erzihlung nicht aufgenommen und damit
auf eine autoritative Dimension Undines verzichtet, die nicht zu seiner konsequenter als
bei Fouqué dichotomisierten Geisterwelt pafite (sie hitte auBerdem eine andere
Festlegung des Stimmfachs gefordert). Die Darstellung von jenseitiger Macht bleibt
allein Kiihleborn vorbehalten. Seine groBe Arie mit Chor der Wassergeister (Nr. 12) im
2. Akt ist daher eine fulminante autoritative Rachearie, in der auch die Posaunen, die
traditionell zur Charakterisierung des Jenseitigen dienen, eine prominente Rolle spielen
konnen. (Bei Undines Musik wiren sie auch klanglich fehl am Platze).

Den Personen der Erzihlung waren die konventionellen Stimmficher zuzuordnen,
auch dieses Raster von Typisierungen erlaubte bestimmte Wahlmoglichkeiten.

Schon gleich zu Beginn des Opernplans spricht Hoffmann von Kiihleborn als einer
BaBpartie: dieser Stimme kommt traditionell Alter und Autoritit zu, Fiirst und Priester
(Oberpriester in den Gluckschen 'Iphigenien’, Sarastro in der 'Zauberflote’) sind die
typischen Rollen. Wenn Hoffmann Kiihleborn den "kriftige[n] wunderbare[n] Oheim"
nennt (15.7.1812), so meint er gerade diese Eigenschaften: bei ihm hat der Wassergeist
nicht die spielerisch-mutwillige Dimension, die er in der Erzihlung besitzt. Die
autoritativen Ziige des Jenseitigen teilt er mit dem Komtur aus 'Don Giovanni' (v.a. die
Warmungen im Terzett Nr. 17). Wie sehr Kithleborn ein Hohepriester des Geisterreiches
ist, zeigt sich in der nachgedichteten SchluBapotheose. Mit der Entscheidung, Kiihleborn
als BaBpartic zu besetzen, hat Hoffmann eine wichtige interpretatorische Vorgabe
gemacht: er ist kein boser Didmon (der hiitte auch ein Bariton sein konnen), sondern ein
Wahrer hoherer Werte, die er gegen die Menschenwelt verteidigt. Der "glinzende Huld-
brand" (w.0.) wird bei Hoffmann zum Bariton, das ist cine ungewohnliche Entscheidung,
denn der Liebhaber und Heid ist traditionell ein Tenor (wie noch Max in Webers
'Freischiitz' von 1821). Die Wahl der tieferen Stimmlage deutet den problematischen,
zwiespdltigen Charakter des Ritters an - Hoffmann konnte dabei auf Mozarts Vorgehen
(das noch lange als erstaunlich empfunden wurde), die "Verfiihrer" Don Giovanni und
Graf Almaviva fiir Bariton zu schreiben, zuriickgreifen, und auch Glucks Bariton—
Orestes in 'Iphigenie auf Tauris' (von Hoffmann mehrmals dirigiert17), der den jenseitigen
Michten ausgeliefert ist, wird vorbildhaft gewirkt haben. Bei den Besetzungen der
weiblichen Partien verfihrt Hoffmann traditioneller. Undine, von ihm als "lieblich"
charakterisiert (15.10.1812) ist lyrischer Sopran, die ihr zugedachte Musik daher "hdchst
einfach und kantabel" gehalten (Hoffmann an Fouqué, 29.5.1815). Die koboldhaften
Ziige, die Undine in der Erziahlung vor der Brautnacht mit Huldbrand eigen sind, besitzt
die Figur der Oper gar nicht (dann hitte Hoffmann wohl einen Koloratursopran gewihlt),

17 Vgl. die Liste der von Hoffmann 1813/14 dirigierten Opern bei Schnapp [Anm. 7], S. 668-671. Von den in
unserem Zusammenhang wichtigen: Gluck, 'Iphigenie in Tauris' 2 x, Mozant, "Zauberfléte’ 6 x, 'Figaros
Hochzeit' nur Proben, 'Don Juan' 1 x. - Der "zerrissene” Bariton-Held wurde Vorbild fiir Marschners
'Vampyr' (1828), 'Hans Heiling' (1833) und Wagners 'Hollinder'. Louis Spohrs Bariton-Faust (1816) geht
auf 'Don Giovanni' zuriick. Wagner nahm im 'Taunhduser' (und dann in der 'Gotterdimmerung') den
baritonalen ("Helden"-)Tenor fiir den gespaltenen Protagonisten.
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ebenso wenig die autoritativen (dann wire sie dramatischer Sopran). Den wihlte er fiir
Bertalda: das herrische Gegenbild zur sanften Undine. Hoffmann hat die Stimmfacher
also in der Hauptsache gleich bei der ersten Konzeption der Oper festgelegt, vermutlich
auch im Szenarium seine Vorstellungen festgehalten, und die Musik dann entsprechend
komponiert. Bei der Vorbereitung der Urauffilhrung entwickelte er dariiber hinaus
genaue Vorstellungen, welche Singer der Berliner Bithne fiir die Rollen geeignet waren
(Brief an Briihl, 29.1.1816); die nachkomponierte Arie der Bertalda nahm darauf
Riicksicht.

Fouqué lieferte auf der Basis von Hoffmanns Szenarium bereits Ende September
1812 den Anfang des Librettos, er hatte, in Abdnderung der Vorgaben, als erstes nicht
die Romanze des Fischers (Inhalt: Herkunft Undines) vorgesehen, sondern ein Terzett, in
dem die Fischersleute und Huldbrand das Verschwinden Undines reflektieren. Hoffmann
hatte die traditionelle Exposition mit einer die Vorgeschichte erzihlenden Romanze
geplant, die Konstellation der aktuellen Beziige erst in der folgenden Dialogszene
nachtragen lassen wollen. Er war mit der ungew&hnlichen Eroffnung einverstanden, weil
sie seiner grundsitzlichen Bevorzugung des Ensembles als "dramatischer" Form
entgegenkam, und ‘"komponierte” sie sogleich (Brief an Hitzig, 4.10.1812;
"komponieren" heift bei Hoffmann nicht unbedingt schriftlich fixieren). Ihm kam es
weniger auf die Einzelnummern als auf die Disposition der musikalisch-dramatischen
Hohepunkte an, auf die die Gliederung zulaufen sollte. Das waren der Sturm im 1. Akt
(Huldbrands Konfrontation mit der Geisterwelt) und die Finali von Akt 2 (Huldbrands
Bruch des Tabus) und 3 (der Liebestod), wie er im Brief an Fouqué vom 4.10.1812
schrieb. Schon am 14. November 1812 erhielt Hoffmann das vollstindige Libretto und
bedankte sich iiberschwenglich: ein "zweiter teutscher Operntext von diesem Gehalt" sei
ihm unbekannt, er finde "im Texte nichts zu dndern”, und hatte schon das (zweifellos auf
seinen Vorschiag hin) aus der Erzahlung beibehaltene Lied ('Romanze') Undines von der
Herkunft Bertaldas (im Ensemble Nr. 11) (im Kopf?) "komponiert” (Brief an Hitzig vom
30.11.1812). Er unternahm nur kieine Anderungen im Finale des 1. Aktes, wollte
Kiihleborns Part in Nr. 8 erweitern (nicht komponiert), formulierte Undines Arie Nr. 10
neu und erginzte v.a. die umfangreiche Biithnenanweisung fiir das SchluBtableau mit der
Liebestod-Vereinigung Huldbrands und Undines in Kiihleborns Wasserpalasti8 so, wie
Schinkel dann den Prospekt fiir die Urauffithrung gestaltet hat. DaB Kiihleborn keinen
Sprechtext haben, sondern sich nur im Gesang duBern sollte, war eine dramaturgisch
wichtige Entscheidung Fouqués, die Hoffmann wohl nicht vorgesehen hatte, aber "ganz
herrlich” fand (ebda.) Die Arie der Bertalda (Nr. 16) stand nicht im urspriinglichen
Libretto, sie wurde aus Riicksicht auf die Konvention, den Hauptpersonen in Arien die
Demonstration ihres Konnens zu gestatten, erst bei der Vorbereitung der Auffithrung
eingefiigt (Januar 1816). Sie schwicht jedoch Hoffmanns dramaturgische Konzeption,

18 Die Erginzungen und Anderungen, in: E.T.A. Hoffmann, Schriften zur Musik. Nachlese, hg. von F.
Schnapp, Miinchen 1963, S. 814-818. Dort auch die Umgestaltungsentwiirfe fiir die 1. Szene von 1816 und
1820 (S. 818820). - Die Ausgabe des Textbuchs im Deutschen Klassiker Verlag, E.T.A. Hoffmann, Die
Elixiere des Teufels. Werke 1814-1816, hg. von H. Steinecke unter Mitarbeit von G. Allroggen (Samt].
Werke Bd. 2,2), Frankfurt a.M. 1988, druckt S. 467-518 die Fassung der Handschrift von Fouqué (im
Mirkischen Museum Berlin) mit den nach der Ausgabe von Pfeiffer [Anm. 5] erschlieBbaren Anderungen
Hoffmanns in seiner Abschrift des Textbuchs vom 21.-23.2.1815. Nicht beriicksichtigt wurden die beiden
Reinschriften der Partitur, Druck des Librettos sowie Soufflier- und Regiebuch, so daB z.B. Rezitativ und
Arie der Bertalda (Nr. 16) am Beginn des 3. Aktes (nur in der 2. Reinschrift der Partitur) nicht im Text
erscheint. V.a. ist die Eliminierung der Verse Fouqués am SchluB des 3. Aktes ("Heilmann: O stille! / Des
Himmels milder Wille / Hat thn zum reinen Liebestod erkohren") problematisch, weil sie zwar nicht in der
Textbuch-Abschrift, wohl aber von Hoffmann komponiert wurden (vgl. die Ausgabe der Partitur durch J.
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indem sie Bertalda als Gegenspielerin Undines stirker konturiert und damit die
Grundkonstellation, die Interaktion zwischen der Geisterwelt und Huldbrand, aufweicht.

Der hier skizzierte und interpretierte entstehungsgeschichtliche Befund erlaubt, die
'Undine’ nicht nur von der Musik, sondern auch von der Handlungsfiihrung bis ins Detail
als Werk Hoffmanns anzusehen, lediglich die wortlichen Formulierungen stammen wohl
weitgehend, wenn auch nicht durchgingig, von Fouqué.1® Nach 'Ritter Gluck' und noch
vor 'Don Juan' ist die 'Undine' eine der ersten literarisch-musikalischen Arbeiten
Hoffmanns, das ausgefiihrte dramatische Komplement der beiden, die Opernproblematik
nur literarisch reflektierenden Erzihlungen. In allen drei Werken bedeutet die Musik die
eigentliche Verkorperung der Urpoesie, in der 'Undine’ in ihrer aktuellen Erscheinung, in
den Erzahlungen natiirlich nur in ihrer literarischen Umsetzung, die allerdings weit iiber
eine bloBe Referenz auf Musikalisches hinausgeht. Wihrend jedoch Hoffmann in der
literarischen Form freier gestalten kann (was vielfach falsche Erwartungen von Lesern
seiner Erzahlungen und Romane beziiglich seiner wenig bekannten musikalischen Werke
begriindet hat), bleibt er in der Musik stirker an traditionelle Vorgaben dramaturgischer,
formaler und biithnentechnischer Art gebunden, denn das Drama, auch das musikalische,
ist naturgemiB um vieles konkreter als die Erzihlung. Das hat seinen Vorteil bei der
Reprisentation der Realitat, macht aber die Transzendierung derselben in Richtung auf
die "zweite Welt", das "Reich des Unendlichen", das Geister- und Wasserreich (oder wie
es auch immer symbolisiert ist) schwieriger darstelibar, weil die Musik nicht allein dafiir
reserviert bleiben kann (dann miiSten Bertalda, die Fischersleute usw. reine Sprechroilen
sein). Womoglich ist dieser formale Erdenrest der Gattung Oper der Grund, daB
Hoffmann in seiner kiinstlerischen Entwicklung die Musik zugunsten der Literatur
zuriickgestellt hat, denn diese Entscheidung scheint, wenn man die Entstehungsdaten
seiner frithen Erzihlungen betrachtet, gerade wihrend der Komposition der 'Undine'
gefallen zu sein.

Wichtige Eigenheiten des Librettos im Vergleich zur Erzahlung sind jedoch nicht
durch den Medienwechsel bedingt oder angeregt: es sind dies die dominantere Rolle
Kiihleborns, die Verklirung des Todes und die Reduzierung der erotischen Dimension
Undines.

DaB Kiihleborn in der Oper eine viel bedeutendere Position einnimmt als in der
Erzihlung, fiel schon den Zeitgenossen auf.20 In ihm ist der bedrohliche Aspekt der
Geisterwelt konzentriert, diese gewinnt durch seine Gestalt stirkere Priasenz und hoheres
Gewicht. Da Undine aufgrund ihrer Beseelung zum idealen Menschen wird, wire der
Kontrast der Andersweltlichen zur irdischen, unvollkommenen Welt nur noch immanent
gegeben gewesen, wenn Hoffmann nicht Kiihleborn gestirkt und immer wieder hitte
auftreten lassen — mit seiner Gestalt hatte ja die Geschichte der Oper begonnen und erst
in Undine und Kithleborn verkorpert sich das Prinzip der Prisenz des Geisterreiches im
Menschenleben. Hoffmann hat die Anderswelt jedoch nicht grundsitzlich dualistisch

Kindermann, E.-T.A. Hoffmann, Das gesamte musikalische Werk, Bd. 1-3, Mainz 1971-72); die Abschrift
Hoffmanns von Fouqués Textbuch stellt also auch nur einen Zwischenschritt dar.

19 Die Anderungsvorschlige Hoffmanns zur 1. Szene, die zur Grundlage der Rekonstruktion des Szenariums
dienen, geben z.T. Formulierungen wortlich vor. An manchen Stellen des Librettos scheinen Fouqués Verse
von Worten Hoffmanns stark beeinfluBt, so v.a. im SchluBchor. Zu dem Verhiltnis Hoffmanns Vorgaben -
Fouqués Text vgl. auch L. Siegel, The Influence of Romantic Literature on Romantic Music in Germany
During the First Half of the 19th Century. Diss. Boston University 1964, S. 157-164.

20 Johann Philipp Schmidt in der Vossischen Zeitung vom 10.8.1816: "der in der Oper mehr als in der
Erzihlung Grausen erregende Kiihlebom” (Schnapp {Anm. 7], S. 445). - "Am michtigsten springt
Kiihleborn hervor ... Da er, wo nicht als das Schicksal selbst, doch als dessen nichster Willens—Vollstrecker
erscheint, so ist dies auch sehr richtig", Carl Maria von Weber in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung,
19.Jg., Nr. 12 (19.3.1817), zit. nach Schnapp [Anm. 7], S. 478.
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(etwa: "himmlische” Undine vs. "dimonischer” Kiihleborn) konzipiert, sondern 148t sie
am SchluB als das eine, hohere Reich erscheinen. Im SchluBtableau ragt Kiihleborns
Gestalt (bei Schinkel: wie aus Kiristall)2 iiber alle empor. Die von Hoffmann in das
Libretto inserierte Anweisung, daB im Park der Burg Ringstetten, die im Hintergrund
deutlich zu erblicken ist, Nebel aufsteigt, in dem das Portal des Meerespalastes,
Wassergeister, Kiihleborn, sowie Undine und Huldbrand so zu sehen sind, daB Briicke
und Burg noch hindurchscheinen, bringt die aktuelle Gegenwart der Anderswelt in der
realen (das leitende Prinzip seiner Oper) als bildliche Vision auf die Bithne. Die “andere
Welt" erscheint also dramaturgisch in zwei Figuren aufgespalten, die lockende Undine
und den bedrohlichen Kiihleborn. Das bedeutet, daB dessen "Rachegesinge" nicht erst
auf bestimmte Handlungen Huldbrands reagieren, sondern bereits von der Konzeption
der Figur her bestimmt sind - wie in der groBen Arie Nr. 12 deutlich wird, die an einer
Stelle steht, wo Huldbrand noch gar keine Treulosigkeit im Sinn hat: nach der
Aufdeckung von Bertaldas Herkunfi. Hoffmann hatte sogar noch eine weitere
"Rachearie” schon fiir den Beginn des 2. Aktes nach dem ersten Auftritt Kiihleborns
konzipiert, dic er damn, sicherlich aus Griinden der formalen Disposition, nicht
komponierte. Diese Aufspaltung des Geisterreiches in Kiihleborn und Undine endet im
ErlésungsschluB: der Preis fiir den Eingang in das "Reich des Unendlichen" bleibt zwar
der Tod, der jedoch als Befreiung vom Irdischen und damit als Erlosung dargestellt wird,
das (von Hoffmann?) hier verwendete Wort "Liebestod” ist die sprachliche Chiffre
dafiir.22

Hoffmanns Entwurf der 'Undine'-Oper ist stark am von ihm héchst geschitzien
'Don Giovanni' Mozarts orientiert: der weltverhaftete, innerlich gespaltene Held im
Zentrum, in der Liebe die Flachheit und Diirftigkeit des Irdischen zu iiberwinden
suchend, im Konflikt "mit den unbekannten, graBlichen Michten, die ihn, sein Verderben
erlauernd, umfangen", aber durch die Liebe der einen Frau (Donna Anna/Undine) in die
Lage versetzt, "die ihm innewohnende gottliche Natur erkennen zu lassen, und ihn der

21 Zu den Bihnenbilden Schinkels, die allgemein hochstes Lob und des Komponisten begeisterte
Zustimmung fanden, vgl. E. Riemer, E.T.A. Hoffmann und seine [llustratoren, Hildesheim 1978, S. 7-13,
Abb. 32-35. Hoffmann an Hippel 30.8.1816: "die Dekorationen, die aber auch das genialste der Art sind,
das ich jemals gesehen" (Schnapp [Anm. 7], S. 449). Besondere Bewunderung erregte offensichtlich das
SchluBtableau, das auf Tiill gemalt gewesen und wechselnd beleuchtet gewesen sein muB: "Nicht
unerwihnt kénnen auch wir den bedeutenden Antheil iibergehn, welche die bildende, in ihrer Art etwas
noch nie gesehenes schaffende Kunst des Erfinders der nicht minder gelungen ausgefiihrien, einzig schénen
Dekorationen ... an der Wirkung dieses reichen Phantasie-Gebildes auf der Bithne hat. Zum Beleg fithren
wir ... das im Hintergrunde aufsteigende und allmédhlich verschwindende Nebel-Gewdlk an, in welchem
man in duftigen, halb verflieBenden Umrissen ein aus Muscheln, Perlen, Korallen und seltsamen See-
Gewichsen fantastisch zusammengesetztes Portal, und unter demselben Undinen sanft iiber den entseelten
Huldbrand sich hinneigend, Kiihleborn in kolossaler GroBe in der Mitte, Gruppen von Wasser—Geistern
umher u.s.w. erblickt." Johann Philipp Schmidt im Dramaturgischen Wochenblatt, Berlin, 12. Jg., Nr. 18,
21, 22(2.,23., 30.11.1816), zit. nach Schnapp [Anm. 7], S. 457, vgl. femer ders., in der Vossischen Zeitung
vom 10.8.1816: "Am gewaltigsten anzuschauen ist Kithlebom (in transparenter Nachbildung) in der letzten
Szene im Krystall-Palast" (ebda. S. 445): "Zaubervoll ist die in dem angegebenen Plan mit des Verfassers
eigenen Worten beschriebene Scene am Ende des Stiicks in der Dekoration ausgefihrt” (Dramaturgisches
Wochenblatt, Berlin, 2. Jg., Nr. 8 vom 24.8.1816, ebda., S. 447), dort auch die Abb. S. 420-431: von den
11 Biihnenbildern kennen wir 6. Wenn Hoffmann am 16.8.1815 an Fouqué schreibt, Schinkel solle ihm
"ein herrliches acht gothisches Grabmal bauen", so dachte er an eine Verwandlung des Springbrunnens aus
dem 3. Akt (der auf dem Biihnenbild nicht zu sehen ist, da dieses nur den Hintergrundprospekt wiedergibt)
in ein solches, vgl. "Der Springbrunnen verwandelt sich in ein prachtiges Monument", J.Ph. Schmidt im
Dramaturgischen Wochenblatt (wie oben, S. 457).

22 Vielleicht der erste Beleg des (allerdings leicht zu findenden) Wortes; die Worterbiicher verzeichnen keinen
fritheren.
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Verzweiflung seines nichtigen Strebens zu entreiBen."2? Der entscheidende Unterschied
zu Giovanni liegt jedoch darin, daB Huldbrand nicht wie dieser in die Holle geschickt
wird, sondern durch Undine erlést werden kann, die sanfte Riacherin und héheres Leben
spendende Dea ex machina zugleich ist. Handlungslogische und psychologische
Verkniipfungen miissen gegeniiber dieser Grundstruktur in der Oper zuriicktreten.2¢ Das
reicht von der Exposition, wo die Bedeutung Bertaldas fiir Huldbrand nicht geklart,
sondern vorausgesetzt wird, bis zu den Griinden, warum er sich ihr spiter zuwendet: hier
muB der kurze Unmut iiber Undines Enthiillung von Bertaldas Herkunft als Vorbereitung
fiir seine Zornesreden bei dem Raub des Schmuckes durch einen Wassergeist, die Undine
vertreiben, als hinreichende Vorbereitung dienen. Auch die sinnliche Faszination, die
Undine fir Huldbrand vor der Hochzeit hat und die in der Liebesszene der Erzihlung (3.
Kapitel) gipfelt, ist stark reduziert. Analog dazu findet die Beseelung Undines nicht, wie
bei Fouqué, durch die Liebesvereinigung (8. Kapitel: Der Tag nach der Hochzeit),
sondern bereits durch die Einsegnung der Verlobten statt.2s Mag das auch einer speziel-
len bithnenbezogenen Schicklichkeit geschuldet sein (noch achtzig Jahre spiter erregte
eine Liebesnacht hinter der Biihne als dramatisches Moment in der 'Feuersnot' von
Richard Strauss heftigen AnstoB), so setzt Hoffmann die Faszination und Attraktivitit
des Geisterwesens Undine bereits als gegeben an, ohne sie, wie Fouqué, im Sinn der
Feenliebe~-Tradition erotisch zu konkretisieren. Das zeigt sich in der groen Sturmszene
des 1. Aktes, die Hoffmann als einen der zentralen dramatischen Hohepunkte genannt
hatte (4.8.1812): dort erscheint Undine — es ist ihr erster Auftritt in der Oper - inmitten
der geisterhaft belebten Natur (Wassergeister, Erdgeister) als Herrscherin iiber dieselbe,
hier ist ihr Huldbrand "nah" - dieses Wort erscheint dreimal, ohne daB eine der
Erzihiung entsprechende Handlung wie "inbriinstige” Kiisse und Liebkosungen verlangt
ist. Das Gegenbild dazu bildet der Fluch Huldbrands iiber Undine am Wasser am Ende
des 2. Aktes. Er resultiert aus der Unfihigkeit, die Ambivalenz der "romantischen” Natur
anzunehmen, denn sie besitzt als konstitutive Dimension nicht nur die Faszination,
sondern auch die Bedrohung der Kulturwelt. Fiir Bertalda ist der Schmuck, den ihr
Huldbrand geschenkt hat, schoner als Wald und Flur, daraufhin wird er ihr von der
beleidigten Geisterwelt entrissen.

Das Moment der Rivalitit zwischen den beiden Frauen hat Hoffmann aus bereits
skizzierten Griinden stark reduziert — schon am Beginn (Huldbrands Bezichung zu
Bertalda bleibt undeutlich), dann durch das (nmach der Urauffiihrung sehr populir
gewordene) schwesterliche Duett Undine-Bertalda am Beginn des 2. Aktes, was drei
Motive der Erzahlung ersetzt: daB Undine — nicht, wie in der Oper, Huldbrand - Bertalda
mit nach Ringstetten nimmt (12. Kapitel)2s, daB sie sich ihr beziiglich ihrer Herkunft
anvertraut (ebda.) und sie Huldbrand und Bertalda aus dem Schwarztal rettet (14.

23 'Don Juan'. Eine fabelhafte Begebenheit, die sich mit einem reisenden Enthusiasten zugetragen', Fantasie
und Nachtstiicke, hg. von Hartmut Steinecke unter Mitarbeit von Gerhard Allroggen und Wulf Segebrecht,
Frankfurt a.M. 1993, $.95. - Vgl. dazu J. Patzelt, Erfillte und verfehlte Kiinstlerliebe, in: Jb. der Wiener
Goetheges. 80 (1976), S. 118-148.

24 Die mangelnde Logik der Handlungsfithrung wurde schon von den ersten Rezensenten festgestellt, vgl.
Schnapp [Anm. 7], S. 447, 450, 452, Carl Maria von Weber: "in dem [dramatisierten Mirchen] wol
mancher innere Zusammenhang bestimmter und klarer hitte verdeutlicht werden konnen” (ebda., S. 478),
bis hin zu U. Schreiber, Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Das 19.
Jahrhundert, Kassel 1991, S. 74 (in Verkennung von Hoffmanns Verantwortlichkeit dafiir): "Insgesamt ist
Fouqué an der Aufgabe gescheitert, die iibernommene Handlung verlustios auf das Musiktheater zu
ubertragen.” Schreiber zitiert auch Hans Pfitzner vgl. auch J. Schlider, Undine auf dem Musiktheater, Bonn

1979, S. 240ff.
25 Zum Vergleich von Erzihlung und Operntext vgl. Pfeiffer {[Anm. 5].
26 Allerdings "war schon die Rede davon gewesen, Bertalda solle Undinen auf einige Zeit nach Burg

Ringstetten ... begleiten” (10. Kapitel) - also doch Huldbrands Wunsch?
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Kapitel). Eine deutliche Hinwendung des jungen Ritters zur Menschenfrau findet, anders
als in der Erzihlung, in der Oper erst nach dem Verschwinden Undines statt, vorher
bleibt es Bertalda gegeniiber bei ritterlichen Gesten, v.a. der Befreiung aus der Einode,
selbst den Schmuck gibt er ihr als Zeichen seines "treuen Ritterdienste[s]". Es ist
deutlich, daB die Bezichung Huldbrands zu Bertalda stark von den konventionalisierten
Standesritualen bestimmt ist2? — im Unterschied zur "einfachen" natiirlichen Undinen—
Liebe. Die eine Geliebte ist auf der "Oberfliche der Erde" und somit bleibt die Liebe zu
ihr oberflichlich, die andere ist die "Unterirdische", die tief geliebte, die Traumliebe. Der
Tod, den Undine ihrem Huldbrand bringt, bringen muB, ist - sogar in den Worten
Heilmanns (!) ~ "Heil", "reiner (milder in der Partitur) Liebestod", zu dem ihn "des
Himmels reiner Wille" erkoren hat, und der SchluBchor feiert in ihm "reines Minnen"
jenseits von "Erdensorg und Pracht”.

Es geht Hoffmann in der 'Undine' nicht um die Geschlechterliebe - alles Erotisch-
Sexuelle ist sorgsam eliminiert -, sondemn um das Eingehen in ein héheres Reich, das
romantische Ur-Eine, das statt als Wasserrcich ebenso gut als Reich der Poesie
beschrieben werden kann. Kiihleborn ist sein Statthalter, vor seiner zur Statue
gewordenen Gestalt sind Undine und Huldbrand im SchluBtableau vereint, allerdings
nicht in erotischer Umarmung (wie Senta und der Hollinder im SchluB von Wagners
Oper), sondern sie hilt "den wie in Ohnmacht liegenden Huldbrand in ihren Armen" und
beugt "sich sanft iiber ihn hin" - eine Pieta~Vision, die Schinkel in seinem
Dekorationsentwurf bildlich konkretisiert hat:28 Der ihn selbst erlosende "Liebestod"
Huldbrands wird mit den Mitteln der lkonographie des die Menschheit erlésenden
"Liebestodes” Jesu vergegenwirtigt. Der Eingang in das Reich des "reinen Minnens"
(Zitat aus dem SchluBchor, vgl. Anhang), der All-Einheit, wird zwar mit Leiden und Tod
erkauft, dort zu sein, ist aber die Sehnsucht aller Irdischen: "méchte bei Undinen sein!",
singt der Chor. Auf Erden ist nur der "Wiederschein [!]" dieser Welt wahrzunehmen, der
jedoch im "ernsten Sinnen", d.h. in der Kunstiibung der Oper, Gestalt werden kann.

Der utopische VerklirungsschiuB der 'Undine’ ist ernsthafter, nicht spielerisch wie
der des 'Goldnen Topfs's, das Uberwundene ist noch im diisteren c-moll des Chores
prasent. In der ersten Fassung der Partitur hatte Hoffmann die Oper mit einer Affirmation
des "hoheren Lebens” durch ein triumphales C-dur Presto zu den Worten enden lassen:
"Zu lichten Hohen aufgeschwungen / Weiht ihn der Licbe ewge Macht.” In der
endgiiltigen Version wird das Mysterium reflektiert, und die Sehnsuchtsdimension bleibt
fir die Zuriickgebliebenen im getragenen "Gute Nacht” prisent - so hatte Undine
Huldbrand vor dem TodeskuB angesprochen: "Hab gute Nacht": der Tod wird zur
Liebesnacht jenseits der realen Welt. Im Unterschied zu Hoffmann meidet der Erzihler
Fouqué christliche Analogien, in seiner Erzihlung kniipft das Symbol des von der Quelle

27 Diese sind schon in Huldbrands Namen symbolisiert, er bedeutet "Schwert der Huld / des Dienstes”, die
Ansicht -"brand" bedeute "Feuer”, beruht auf etymologischer Unkenntnis (M.T. Andrews, The Water
Symbol in German Romanticism, Culminating in Fouqués 'Undine’, Washington 1969; Zweifelhaftes auch
bei Vogel [Anm. 4], S. 154).

28 vgl. Anm.21.

29 H. Eilert, Theater in der Erzdhlkunst. Eine Studie zum Werk E.T.A. Hoffmanns, Tiibingen 1977, S. 7ff. -
K.-D. Dobat, Musik als romantische [llusion. Eine Untersuchung zur Bedeutung der Musikvorstellung
E.T.A. Hoffmanns fiir sein literarisches Werk (Studien zur deutschen Literatur 7), Tiibingen 1984, S. 98ff.
- Fouqué wollte - seiner stirker erotischen Konzeption entsprechend ~ "das wiedervereinte Paar in Schilf-
und Myrthenkrinzen - den Ritter in blausilberner Riistung ~ in ernster Umarmung erscheinen lassen". Die
Welt der Lebenden erscheint als “eine diirre und verwaiste”, die Anderswelt als “eine schonere" (Fouqué an
Briih], 27.11.1816) — vor diesem Hintergrund ist die Zeile des Schlubchors "médchte bei Undinen sein” als
Ausdruck der Sehasucht der zuriickgebliebenen Menschen zu verstehen: Huldbrand ist durch den Liebestod
zu einem hoheren Leben erwiahlt.
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umschlungenen Huldbrand-Grabes (19. Kapitel) an das Symbol der Liebeseinheit nach
dem Tod aus dem 'Tristan'-Roman an, das Pflanzenwunder mit dem Ineinander-
Schiingen von Rose und Weinrebe. In Hoffmanns Fassung des Endes ist das christliche
Analogon deshalb prisent, weil seine 'Undine' mehr als eine Liebes—Geschichte, nimlich
eine Welt-Geschichte ist: es geht um Diesseits und Jenseits, ein Jenseits, das Natur,
Liebe, Poesie, Musik, Alles in Allem ist.

Daher ist weder eine zeitgendssische noch eine anthropologische Geschlechter—
problematik auf die Oper zu projizieren, in 'Undine’ ist weder das restaurative Frauenbild
der spateren Romantik personifiziert, noch "die" Frau schlechthin zu sehen, sondern,
wie Ingeborg Bachmann im Hinblick auf ihre Erzahlung 'Undine geht' formuliert hat:
"die Kunst, ach die Kunst"31, oder, wie Hoffmann wahrscheinlich prizisieren wiirde: die
Musik selbst als die romantischste und dem ‘“"geheimmisvollen Geisterreich”
angemessenste der Kiinste (an Fouqué 15.8.1812). Die Geschlechterliebe zwischen
Undine und Huldbrand ist also ein Symbol der Poesiekonzeption Hoffmanns. In der
Urpoesie, die — nicht ohne Erdenreste — in der Einheit seiner Oper von Dichtung, Musik
und Biihnenaktion in reale Erscheinung tritt,32 sind das Ich und die Welt (im
allgemeinsten Sinn) eins geworden. Die romantische Marchen—Oper greift stofflich auf
das Vorrationale, Mythische zuriick, kleidet es in die "Sprache des Geisterreiches", die
Musik. So sind die Worte des SchluBchores zu verstehen: in der Oper als dem "siien
Wiederschein" des Kunstideals, ist die Liebe ("reines Minnen") aufgehoben, es sind das
"emnste Sinnen" (Hoffmanns Anderung von Fouqués "reines Minnen") und das "siiBe
Wihnen", d.h. die kiinstlerische Imagination und der Traum, die in dieses Ideal
"hineinschauen” konnen, das letztlich mit Undine gleichgesetzt wird — die Gestalt der
Wassernixe wird somit zur Allegorie der Kunst, v.a. der Musik als der Sprache des
Unendlichen.

Doch dies ist nur eine Dimension, denn die Oper Hoffmanns ist keine schlichte
Parabel, geht nicht glatt auf, sondern ist durch Widerspriichlichkeiten charakterisiert, die
alle Hauptfiguren betreffen: Kiihleborn hilft einerseits Undines Plinen, andererseits
bringt er ihr Ungliick (Mitteilung von Bertaldas Herkunft, Raub des Schmucks),
Huldbrand schwankt zwischen Lebenswunsch und Todessehnsucht, er vermag Undine
nur als Nicht-Erreichbare zu lieben (sobald er mit ihr verheiratet ist, wendet er sich ab,
ebenso verfahrt er mit Bertalda), und besonders gilt dies fiir Undine selbst, die eine Seele
sucht, sie erhilt, aber in der Folge keinen Menschentod stirbt, sondern in einer ohne
christliche Heilsdimension gesehenen Welt mit Huldbrand vereint wird - daB Pater
Heilmann darin eine gottliche Erwihlung sieht, ist ein weiterer Widerspruch, wo doch
Kiihleborn, der dieser anderen Welt prisidiert, mit dem "frommen Priester Heilmann" in
die Flucht geschlagen werden kann. Hoffmann hat jedoch die von Fouqué vorgesehene
Konfrontation Heilmann—Kiihleborn im SchluBtableau, wo der Priester ihn mit
vorgehaltenem Kreuz verscheucht, gestrichen, um den Bruch zwischen christlicher und
romantischer Transzendenz nicht zu deutlich werden zu lassen und seine Konzeption der
einen Jenseitswelt zu prasentieren.33

30 K. Tieke, "Ich war so Icicht so lustig sonst”. Zum Frauenbild in Friedrich de la Motte Fouqués Erzahlung
'Undine’, in: Praxis Deutsch 20 (1993), S. 54-61.
3 Wir missen wahre Satze finden. Gespriche und Interviews, hg. von Ch. Koschel und I. von Weidenbaum,

Miinchen/Ziirich 1983, §. 46.
In der Zuordnung aller Kiinste auf die Idee des "Poetischen” strebt die Oper ein “"Gesamtkunstwerk" an, vgl.
P. Rummenholler, Romantik und Gesamtkunstwerk, in: W. Salmen (Hg.), Beitriige zur Geschichte der
Musikanschauung im 19. Jahrhundert, Regensburg 1965, S. 161-171.
33 Kithleborn (heranschreitend): Schaut den gefallten Thoren!
Heilmann (ein Kreuz von seinem Giirtel 16send und es ihm entgegenhaltend): O stille! / Gesiegt hat beBrer
Wille / Und was du todt nennst, ist zum Licht gebohren! (Kithleborn verschwindet).

1753
t2
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Die Offnung zur andersweltlichen Dimension setzt die herkémmliche Logik auBer
Kraft, diese ist Teil der trivialen Welt. Die Wasserfrau Undine entzieht sich damit, allen
Allegorisierungstendenzen zum Trotz, der Vereinnahmung auch durch dichterisches
Kalkiil. Die SchluBapotheose ist nicht ohne Grund wie ein Traum inszeniert: das "siiBe
Waihnen", das "voll Andacht" den "Wiederschein" erkennt, benennt gerade den Traum,
der neben der Kunst, (dem "ernsten Sinnen"), die Moglichkeit bedeutet, sich der hoheren
Welt zu ndhern. Weil die Handlung selbst alogisch-traumhafte Ziige annimmt, gibt es
die "realen” Traume, dic in der Erzihlung eine wichtige Rolle spiclen (Kapitel 8, 16, 17)
in der Oper nicht, auch nicht in der méglichen Form der Traum-Erzihlung (wie z.B. im
'Freischiitz' oder im 'Fliegenden Hollander'). "Traumlogik" bestimmt daher weithin den
Ablauf der Handlung, die in eben dem Traum-SchluBbild kulminiert. Der Traum ist fiir
Hoffmann, neben der Musik, die Moglichkeit, mit dem "fernen, unbekannten
Geisterreich" in Kontakt zu treten, und was er iiber dieses sagt, trifft auch auf Undine,
sowohl auf die Figur, wie auf das Werk zu: "Mag der Traum, den der, bald zum Grausen
erregenden, bald zum freundlichen Boten an den irdischen Menschen erkoren — mag er
meinen Geist ... den itherischen Gefilden zufithren" (Don Juan)3, und in 'Der Dichter
und der Komponist' vergleicht er die romantische Oper mit "einem beseligenden Traum",
in dem der Zuschauer "dem dirftigen, alltaglichen Leben entriickt in den Blumengingen
des romantischen Lebens wandelt und nur seine Sprache, das in Musik ertonende Wort
versteht"3s — mit 'Undine’ wird die Oper zum Traum, wie der Traum zur Oper.

34 Fantasie— und Nachtstiicke [Anm. 22], S. 96.
35 Die Serapionsbriider [Anm. 10}, S. 83.
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Szenarium zur Oper 'Undine’

wie Hoffmann es entworfen und an Fouqué geschickt haben kénnte
(spitere Erganzungenin| ])

1. Akt:
Der Vorhang geht auf:
Huldbrand ist bei den Fischersleuten; sie sitzen um den Tisch, Undine ist
fortgelaufen.

Romanze des Fischers, in der er erzihlt, wie Undine zu ihnen gekommen ist
Ensemble
Fischer: Sie erzihlen von Kristaligewolben und Wogenliedern. Da mischen sich
die Wassergeister ein: Das sind die Lieder von denen du erzihlst, wir schaumen
ibers Land

Huldbrand, Fischersleute: In solchen Wassern Undine allein, sie ist
verloren

Huldbrand: Ich rette sie und will verderben, wenn ich es nicht kann.
Verwandlung:
wilde Gegend, auf einem Felsen Undine. Wildbdche stiirzen herab, aus einem tritt
Kiihleborn.
Ensemble
Chor der Wassergeister, Kiihleborn: er warnt Undine vor der Treulosigkeit der
Menschen.

Undine: Schweige still, 1aB mich allein mit ihm, ich verachte deine
Warnung.
Die Wassergeister verschwinden.

Huldbrand: Ich hore sie

Undine: Komm niher
Erdgeister versperren ihm den Weg: zuriick!
Undine: Verschwindet, soll Kithleborn euch vertreiben?
Huldbrand erklimmt Undines Felsen.
Undine: Erzahl mir von deiner Herzogsbraut
Huldbrand: Die rechte Braut bist du
Beide: Wie siiB ist es, so zu plaudern und zu schauen.
Fischer: Ritter, bringt sie her!
Undine: Store uns nicht
Huldbrand: Ich habe Mitleid mit dem Alten.
Undine: Wenn du willst, komme ich mit.

Kiihleborn: Diese Nirrin, sie will bei den Menschen bleiben.
Undine, Huldbrand, Fischer: Welch schéner Tag.

Verwandlung:
Fischerhiitte
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Heilmann klopft, er wird hereingelassen und erzihlt, wie er hergekommen ist,
Undine begriiBt und versorgt ihn. Wenn die Landzunge abgeschnitten bliebe,
miiBte Huldbrand nicht zuriick, beiden wire das recht.

Undine: Dann bliebest du bei uns.
Sie wollen von Heilmann als Briutigam und Braut cingesegnet werden. Undine
duBert Vorahnungen kiinftigen Leidens.
Ensemble

Heilmann:  Gott segne euch, haltet in Treue fest

Huldbrand und Undine: Liebe und Treue sollen uns leiten

Fischerleute: Behaltet uns lieb

Kiihleborn erscheint am Fenster:

Thr nirrischen Menschen, freut euch nur!

Nach diesem Ensemble erzihlt Undine ihrem Brautigam, daB sie ein Wassergeist
ist und ihre Eltern wollten, da sie nach dem Tode nicht zu Welle und Schaum
wiirde, sondern eine unsterbliche Seele bekime, ihr Onkel Kiihleborn jedoch
dagegen sei. Wenn Huldbrand jetzt von dem Bund zuriicktreten wolle, werde sie
in die Kristallpalaste zuriickkehren
Finale:
Huldbrand verspricht ihr Liebe und Treue, Undine warnt, daB ihm Treulosigkeit
den Tod bringen wiirde.

Fischersleute: Das Unwetter ist vorbei.

Heilmann: Kommt in die Stadt, dort will ich euch trauen.
Kiihlborn tritt auf und will mitreisen, alle grausts vor ihm, doch - vor dem
Verderben wird die Liebe schiitzen.



[10.

11.

12.

118
2. Akt

Duettino: In der Reichsstadt gehen Undine und Bertalda spazieren und genieBen
schwesterlich den Abend. Gesprich beider iiber ihre Vertrautheit und Bertaldas
unbekannte Herkunft. Kiihleborn steigt aus dem Brunnen.

Szene: Kiihleborn warnt Undine und verrit ihr ein Geheimnis, sie lacht. Bertalda
fragt sich wer der Fremde ist. Undine verspricht Bertalda eine gute Neuigkeit.

Duettino: Bald werden goldene Traume wahr.

Die Fischersleute treten auf, sprechen von ihrer Zuneigung zu Undine, diese
erscheint und begriiBt sie freundlich, sie sollen am Fest teilnehmen, aber zunichst
am Eingang warten.

Arie der Undine: Wer traut dem Gliick? Noch aber strahlt das Licht!]

Verwandlung:
der groBe Prunksaal bei Bertaldas Namensfeier, neben ihr Huldbrand und Undines
Platz, sie holt die Fischersleute

Chor: Musik erklingt zum festlichen Mahl

Herzog: Undine, singt uns ein Lied

Undine: Morgen so hell ...

Bertalda: Sprich, Undine, wo sind meine Eltern?

Undine: Hier sind sie, kiisse sie.

Bertalda: Fort, ihr seid von Sinnen!

Undine: Bertalda, hast du denn eine Seele?

Huldbrand: Was betriibst du die Freundin?

Undine: Gebt Ruhe, ich verstehe euch nicht, ihr Menschen, ihr seid
rohe Wilde. Ich kann beschworen, daB sie des Fischers Kind
ist.

Bertalda: Von wem weilt du es?

Undine: Von dem, der dich auf die Wiese gelegt hat
Bertalda:  Du Hexe!
Es folgt die Erkennungsszene aufgrund der Veilchen—Male.

Der Chor beschlieBt:
Traurig ziehn wir fort, volle Zweifel und Grauen
Undine: Huldbrand, ziirne mir nicht.
Huldbrand: Nein, ich ziirne nicht.
Verwandlung:

Finsterer Wald, Kithleborn und die Wassergeister
Arie mit Chor: Thr Freunde, auf zur Rache
Geister: Wir folgen dir
Kiihleborn: Der eitle Ritter verrit unsere Undine, er buhlt um Bertalda,
1aBt uns beide verderben. Er zieht auf seine Burg, wir
verbergen uns im Springbrunnen und warten auf die Stunde
der Rache
Bertalda tritt auf, von ihren Pflegeeltern verstoBen.
Bertaida: Ach, Huldbrand, welches Elend hat mir deine Werbung
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gebracht! Wire ich doch tot!
Huldbrand tritt auf

Huldbrand: Dein Ritter ist nah, wer du auch seist! Seid 1hr's Fraulein
Bertalda?

Bertalda:  Spottet meiner nicht!

Huldbrand: Wie kommt ihr in diese Odnis?

Bertalda: Als meine Pflegeeltern mich verstieBen, wollte ich zu den
Fischersleuten, aber ich erliege vor Angst und Midigkeit.

Huldbrand: Kommt mit mir, ihr steht unter meinem Schutz

13.  Duett Bertalda—Huldbrand: Darf ichs wagen? Folge mir, ich schiitze dich!

Verwandlung:
Gegend am Ufer eines Flusses, Undine mit Gefolge.
Undine: Hier wollen wir warten, bis Huldbrand zuriickkommt. Was

bringt er da? Die arme Bertalda!

Huldbrand: Ich bringe sie dir als Freundin, sie soll mit uns nach
Ringstetten.

Undine: Sei mir nicht mehr bése, Bertalda.

14.  Finale:
Chor: Kiihle Schatten ...
Bertalda:  Der schone Schmuck
Eine riesige Faust fahrt aus dem Wasser und reiBt ihn herab.

Bertalda:  Betrogen um meinen Schmuck
Huldbrand: Verdammte Wogen! Und du, Undine ...
Undine: Schilt mich nicht am Wasser, ich gebe Bertalda einen

schoneren Schmuck.
Ein Knabe iiberreicht Undinen eine Korallenschnur:
Bertalda: Was soll das fiir die teure Gabe!
Huldbrand: Weg mit der Zauberei, du Wasserfei! Ich fluche dir!
Undine: O weh, was hast du getan! Ich muB zuriick!
Huldbrand. Ach, bleib!
Undine: Zu spit! Ich halte fest an dir, bleib du mir treu! LaB' den
Brunnen vermauern mit meinem Siegelring darin.
Huldbrand: Ich bin vemichtet.
Kiihleborn: Du bist mir verfallen!
Undine verschwindet, der Chor beklagt den Verlust der Freude

3. Akt

15.  Introduktion
{16. Rezitativ und Arie der Bertalda: Wie bang ist mir in der Burg, aber wenn der
Geliebte mein ist, strahlt ewige Sonne <erst in der Partitur>]
Huldbrand tritt auf, Gesprich:
Denkt Ihr noch an den schrecklichen Tag - Es muB ein Traum
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gewesen sein, in deiner Liebe nur finde ich Trost
Terzett. Bertalda und Huldbrand versichern einander ihrer Liebe, Kiihleborn warnt
sie: Der Boden schwankt!
Melodram Huldbrand:
Die Liebe lockt mich auf der Erde, aber auch von unten streckt sie
die Arme sehnend aus. Die Unterirdische ist wohl die rechte! Nein —
Bertalda sei meine Braut, alles andere ist Gaukelspiel.
Heilmann tritt auf:
Nach Rom pilgemnd kam ich vorbei und wollte sehen ob ihr gliicklich
seid.
Huldbrand: Undine war ein triigerischer Wassergeist.
Heilmann:  Aber eine fromme Frau, ihre Abkunft hat sie mir selbst
gestanden.
Huldbrand: Also doch ein Phantom, an dem ich hing. Jetzt liebe ich ein
wirkliches Erdenkind.
Heilmann:  Thr werdet doch eure Treue nicht brechen!
Duett Heilmann~Huldbrand: Haltet die Treue! — Von Tauschung will ich lassen. -
Kehr zuriick zu Undine — Nein, es ist beschlossen
Herzogin und Herzog erscheinen, freudig begriiBt vom
Chor
Huldbrand verkiindet beiden seinen EntschiuB, Bertalda zu ehelichen.
Verwandlung:
Garten mit Aussicht auf die Burg, im Vordergrund ein vermauerter
Springbrunnen. Die Fischersleute treten auf, sie haben Sehnsucht nach Undinc,
der Fischer stimmt ihr Liedchen an
Szene und Quartett
Das Wassermiddchen im kithlen Schimmer ... Undines Stimme mischt sich ein, die
Fischer erkennen ihre Stimme. Kiihleborn tritt auf, er will bei der Hochzeit Rache
nehmen. Wenn der Brunnen aufgebrochen wird, muB Undine den Briutigam
toten.
Herzogin, Herzog, Bertalda, Huldbrand und Heilmann: Die Fischer sagen, daB sie
Kiihleborn gesehen haben, der vor der Hochzeit warnt.
Bertalda: Lieber ohne Angst in einer Hiitte, als auf einer Ritterburg, wo
jeder Spuk mir dreinredet
Huldbrand: Ich entsage dem Umgang mit diesen Michten und erklire
Bertalda als meine Braut.
Finale:
Chor: Wir essen und trinken im Griinen ...
Bertalda:  LaB den Brunnen wieder strahlen!
Fischer: Undine wollte es nicht.
Bertalda:  Hat die hier noch zu sagen?
Huldbrand: Hier gilt dein Wille, brecht den Brunnen auf!
Die Knappen 6ffnen den Brunnen, Undine erscheint
Huldbrand: Wie lieblich du bist - gib mir einen KuB!
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Undine: Ja, ich kiisse dich zum Tode.
Huldbrand: Das ist mein Heil!
Sie umarmt ihn kiissend
Die Anderen: Er ist verloren!
Nebel steigt auf, Huldbrand sinkt entseelt in Heilmanns Arme. Der Springbrunnen
verwandelt sich in ein prichtiges Monument.
Heilmann: Der Himmel hat ihn zum Liebestod erwihlt.
Allg. Chor:  Seliges Leben und reines Minnen wohnt in diesem Bilde, wir
sehen es mit Andacht. Bei Undine méchten wir sein. Gute
Nacht, ihr Erdenpein!
(Huldbrand fallt tot in seine Arme, Kiihleborn erscheint triumphierend, Knappen
tragen Huldbrands Leiche fort)

<Hoffmann hat den SchluB iiberarbeitet und folgende Szene eingefiigt>:

[Huldbrand versinkt mit Undinen in die Tiefe des Brunnens herab. Es steigt ein
graues Nebelgew6lk aus dem See, das sich immer mehr verdichtet und man
erblickt endlich in demselben jedoch nur in schwankenden halbzerflieBenden
Umrissen ein aus Muscheln, Perlen, Korallen und seltsamen Seegewichsen
phantastisch zusammengesetztes Portal; unter demselben Undine, die den wie in
Ohnmacht liegenden Huldbrand in ihren Armen hilt und sich sanft iiber ihn
hinbeugt. Es umgeben die Gruppe Wasser—Geister aller Art; iiber alle ragt
Kiihleborns Gestalt empor. — Ein von neuem aufsteigendes Nebelgewolk verdeckt
nach und nach die Gruppe, so daB sie bis zum Schluf des Chors und dem Fallen
des Vorhangs beynahe Alles wieder verschwunden ist. Die Erscheinung muf die
ganze Breite des Theaters einnehmen und so duftig gehalten seyn, daB an noch
durch des Nebels diinnere Stellen die hinter demselben befindlichen Gegenstinde,
z.B. die Briicke, die Burg etc. erkennen kann.]
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[Allgemeiner Chor wihrend der Erscheinung:

Reines Minnen, [Seelges Leben,

Holdes Sehnen, Holdes Sehnen,

Wohnt im siiBen Widerschein.  Wohnt im siiBen Wiederschein.
Ernstes Sinnen, Reines Minnes,

SiiBes Wihnen, SiiBes Wihnen,

Schaut voll Andacht da hinein;  Schaut voll Andacht da hinein;
Maochte bei Undinen sein. Gute Nacht

Gute Nacht Aller Erdensorg' und Pracht.]
Aller Erdensorg' und Pracht.]

<Textbuch Hs. Hoffmann> <Textbuch Hs. Fouqué>

<In der 1. handschriftlichen Partitur Hoffmanns folgt noch:>
[Zu lichten Hohen aufgeschwungen
Weiht ihn der Liebe ewge Macht.]
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