Interview

Daniel Barenboim

Das heikle Kapitel «Opéra Bastille» ist, so scheint es, fur ihn abgeschlossen.
Daniel Barenboim, dessen Vertrag als kunstlerischer Leiter des neuen
Pariser Opernhauses auf dramatische Weise annulliert worden war, wid-
met sich voll und ganz seinen kunstlerischen Verpflichtungen. Dazu zahlt
eine Reihe von Opern-Aufnahmen mit den Berliner Philharmonikern: «Parsi-

fal», «Cosi fan tutte», «Figaro» und «Don Giovanni». — Thomas Voigt

unterhielt sich mit dem Dirigenten nach einer Aufnahmesitzung von «Parsi-

faly in Berlin.

Daniel Barenboim bei Aufnadhmen zu Wagners «Parsifal» in Berlin

/_/err Barenboim, als Sie vor einigen Jahren
«Tristan und Isolde» in Bayreuth dirigierten, sag-
ten Sie, dieses Werk sei fir Sie eine innere
Notwendigkeit gewesen. Wie war das beim
«Parsifal» 2

Ich glaube, «Tristan» hat eine grébere histori-
sche Bedeutung; dieses Stick hat fast alles, was
danach geschrieben wurde, in irgendeiner Form
beeinflubt. Aber auch «Parsifal» ist ein wegwei-
sendes Werk. «Pelléas» z.B. wdare undenkbar
ohne «Parsifal». Ich meine, rein vom Musikali-
schen, nicht vom Theatralischen.

Und das Theatralische im «Parsifal» 2 Viele Séin-
ger und Musiker haben Schwierigkeiten mit die-
sem Werk, man sagt, es sei falscher Weihrauch,
falsche Religiositdt . . .

Mich fasziniert die Musik. Naturlich interessiert
mich auch das Theatralische und das Ideologi-
sche an Wagners Werken. Gerade beim «Ring»
kann man diese Aspekte nicht ignorieren. Aber
was mich beim «Parsifaly am meisten fasziniert,
ist die Musik. Jeder Akt hat fast einen anderen

Stil. Sehr Uberspitzt kénnte man sagen, der dritte
Akt ist eine Mischung von Bruckner und Debussy,
der zweite eine Mischung von Berlioz und Liszt.
Oder nehmen Sie «Tristan». Der zweite Akt ist
nicht nur wesentlich weicher und lyrischer als der
erste, das ist ein ganz anderer Stil. Und dann
kommt diese ganz groPe Deklamation im dritten
Akt.

Sobald von aktuellen Wagner-Auffihrungen die
Rede ist, wird ein Thema heftig diskutiert: Die
Krise des Wagnergesangs.

Es wird oft behauptet, daB es keine Stimmen
mehr gibt, und das ist einfach nicht wahr. Man
muf sich die Muhe machen, nach den geeigne-
ten Leuten zu suchen. Ich spreche jetzt von Wag-
ner- und Mozart-Auffohrungen. Ich habe in letz-
ter Zeit nicht so viel italienische Oper dirigiert,
und da sind die Probleme ganz anders. Ich weif3
nur von meiner Arbeit in Bayreuth und von mei-
ner Arbeit beim Mozart-Festival in Paris mit Pon-
nelle, daB genigend Potential vorhanden ist.
Man muB es nur suchen. Und wir haben doch
viele neue Sanger gefunden und erfolgreich mit

ihnen gearbeitet. Dafd man heute so viel von der
«Krise der Gesangskunst» spricht, geht zu Lasten
der Dirigenten und Intendanten, die zu bequem
sind. Es ist leider so, daB nicht viele das Risiko
wagen, mit unbekannten Namen zu arbeiten.

Bayreuth ist etwas risikofreudiger.

Naturlich, Bayreuth ist eine Ausnahme. Als die
Besetzung fur den «Ring» herauskam, waren
viele skeptisch. Man konnte sich nicht vorstellen,
daBl bestimmte Scnger diese oder jene Partie
bewdltigen wirden. Dabei waren es, wie z. B.
John Tomlinson als Wotan, sehr gute Séinger, die
etwas Hervorragendes geleistet haben.

Wie groB ist lhr EinfluB auf die musikalische
Darstellung einer Partie?

Ich glaube, ziemlich groB. Das werden die Sén-
ger besser beantworten kénnen. Mit dem Ge-
sang ist es ja so bei Wagner: Wenn Sie die
Korrespondenz zwischen Wagner und Liszt zur
«Lohengrin»-Urauffohrung lesen, dann sehen
Sie, was Wagner eigentlich wollte: DaB die Sén-
ger dort, wo es gefordert ist, die schéne italieni-
sche Gesangslinie singen, daB sie deklamieren
und daB sie fast sprechen, wo es nétig ist. Das
sind die drei groBen Anforderungen, die Wagner
an seine Sanger stellt. Hinzu kommt, da man ein
besonderes Gespur fur die Musikalitat dieser
Sprache haben muB. Es geht zum Beispiel nicht,
daB man Worte mit kurzem Vokal lang singt, wie
z.B. «Blick» oder «dumm». Wie kénnen Sie
«dummy auf einer halben Note singen? Das
heift, es genigt nicht, textverstandlich zu singen,
sondern man muB tberlegen, wie man den Sinn-
gehalt des Textes mit musikalischen Mitteln her-
ausbringt. Und diese Arbeit fasziniert mich.

Vor «Parsifal» hatten Sie «Cosi fan tutte» aufge-
nommen, «Figaro» und «Don Giovanni» werden
demndchst produziert. Daf3 sie auch fir die Mo-
zart-Opern die Berliner Philharmoniker gewdihlt
haben, laBt vermuten, daf3 Sie kein grofier An-
héinger der historisierenden Auffuhrungspraxis
sind.

Ich glaube, man darf weder die Auffihrungspra-
xis ignorieren noch so preuBisch sein, daf man
sagt: So muB es sein, und nicht anders. Ich finde,
man muB flexibel bleiben. Als Pianist habe ich
mich oft damit beschdftigt, ob die Triller bei
Mozart und Beethoven immer auf dem Hauptton
anfangen. Manchmal gibt es halt eine psycholo-
gisch-musikalische Begrindung, einen Triller
ausnahmsweise anders zu nehmen. Dafir muB
man flexibel sein. Nur mufd man wissen, daf es
eine Ausnahme ist.

Intuition allein hilft nicht viel2

Nein. Man muB sich ganz bewuBt entscheiden.

Die Gefahr bei purer Intuition ist, daP man einen
Weg einmal geht und ihn nicht mehr wiederholen
kann. Der ndéchste Schritt ist das empirische
Wissen: Man hat es soundso oft von anderen
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gehort, und darum muB es klappen. Aber das ist
auch nicht genug fur meine Begriffe, das ist sogar
fast das Schlimmste. Es ist keine Frage von
Instinkt oder Nachahmen, sondern von Begrei-
fen, wie das jeweilige Stick gebaut ist. Das beste
Beispiel dafur ist Celibidache. Wenn das Wissen
da ist, hat die Intuition einen viel gréBeren Frei-
raum.

«FUr meine Begriffe hat kaum ein
Dirigent den Unterschied zwischen
Volumen und Intensitat so klar zum
|Ausclruck gebracht wie Furtwdng-
er»

Sie haben in Interviews oft von Furtwéingler ge-
sprochen. Diese Magie, die von Furtwéngler
ausgeht, ist das Uberhaupt zu erkldren, kann
man das analysieren?

Ich glaube schon. Er hat jedes Ausdrucksmittel
benutzt, um wirklich das zum Klingen zu bringen,
was in den Noten steht. Fir meine Begriffe hat
kaum ein Dirigent den Unterschied zwischen
Volumen und Intensitét so klar zum Ausdruck
gebracht. Wenn ein Diminuendo kommt und das
Volumen wie vorgeschrieben zurickgeht, geht
auch meistens die Intensitat zurick, aber bei
Furtwangler wird die Intensitat starker. Bei ihm
gibt es kein lebloses Piano und auch kein tber-
maBig starkes Forte. Solche Dinge kann man
genau nachhsren. Was noch lange nicht heift,
daoB man damit das Phénomen Furtwéngler er-
klaren konnte. Nehmen Sie z.B. die «Tristan»-
Aufnahme. Da haben Sie das, was man das
Geheimnis einer groBen Persdnlichkeit nennt. Ich
habe neulich noch mit Fischer-Dieskau Uber die
Aufnahme gesprochen, und er hat mir gesagt,
alle seien damals wie in Trance gewesen.

Zurick zu Mozart. Gerade bei Studio-Aufnah-
men von Mozart-Opern ist die Klangdisthetik von
zentraler Bedeutung. Bei vielen Aufnahmen der
letzten zwanzig Jahre hat man, wie ich finde mit
Recht, bem¢ingelt, es klinge zu sehr nach Studio
und zu wenig nach Theater. Spielte dieser Aspekt
bei lhren Aufnahmen eine Rolle?

Bestimmt. Wir haben bei «Cosi» mit den Rezitati-
ven angefangen, was ich sehr richtig fand. Gera-
de bei einer Akustik wie die der Jesus-Christus-
Kirche besteht die Gefahr, daB der Klang zu
hallig wird. Und das hat uns alle, quch die
Tontechniker, zu einer Konzentration, 7y einer
Deutlichkeit gezwungen, die auch in den Arien
und Ensembles zum Tragen kam. Und dadurch
kam auch das Theaterhafte viel besser zyr Gel-
tung. Bei Mozart ist ja die Beziehung zwischen
Orchester und Sénger ganz anders. Der Cheru-
bino dialogisiert mit der Klarinette, Susanna mit
der Oboe. Und da sind naturlich solch hervorra-
gende Musiker wie die Berliner Philharmoniker
~ besonders willkommen.

Die Konsequenz bei solchen Dialogen zwischen
Stimme und Instrument wdre doch, daf die Musi-
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ker moglichst wie Sénger phrasieren, und nicht
umgekehrt: daB die Sénger versuchen, instru-
mental zu singen.

Absolut. Instrumentaler, d. h. technisierter, neu-
traler Mozartgesang ist der Tod des Theaters.

Wenn lhnen die Vitalitdt einer Mozart-Aufnahme
so wichtig ist, dann wdre es doch naheliegend,
Live-Aufnahmen zu machen.

Ich finde, daB die Lebendigkeit im Opernhaus
gebunden ist an das, was das Auge sieht. Und
wenn man das nur hért, kann es ein véllig
anderer Eindruck sein. Ein ganz simples Beispiel:
Wenn bei einer Pause im Rezitativ auf der Buhne
die Tur geoftfnet wird, dann ist die Pause mit
Aktion gefullt. Fur die Platte aber missen Sie sich
etwas anderes einfallen lassen. AuBerdem ha-
ben Sie im Studio viel mehr Méglichkeiten, die
Theatralitat mit musikalischen Mitteln zu schaffen
— durch Dynamik, durch Intensitét, durch Klang-
farben. Sie kénnen im Studio theatralische Effek-
te herstellen, die ganz anders sind als auf der
Buhne. Hinzu kommt, dafd normale Opernorche-
ster nicht die Qualitat der Berliner Philharmoniker
haben. Darum bin ich bei den Mozart-Opern
nicht tberzeugt, daB Live-Aufnahmen die besse-
re Lésung gewesen waren.

«Die Berliner Philharmoniker sind
hochst flexibel und offen fir andere
Klangvorstellungen»

Sie betonten die Perfektion der Berliner Philhar-
moniker. Ist das nicht auch eine Hypothek: Man
weiB, die haben jahrelang mit Karajan diesen
schonen Wohlklang gepflegt und kénnen viel-
leicht gar nicht mehr anders als schén spielen?

Nein, ich finde, das Orchester ist hochst flexibel
und offen fur andere Klangvorstellungen. Es ist
nie passiert, daB ich gehemmt war, weil ich
dachte: Die haben eine andere Vorstellung als
ich. Ich habe mit den Berlinern ja viel Mozart
gespielt, wir haben vor der «Cosi» die letzten
acht Klavierkonzerte fur die Bild-Platte produ-
ziert, und man kénnte sagen, daB wir fast einen
gemeinsamen Mozart-Stil entwickelt haben. Und
das hat uns bei der «Cosi»-Aufnahme sehr ge-
holfen.

Die Aufnahmen der drei da-Ponte-Opern waren
wohl urspringlich Teil eines gréBeren Projekts,
das dann unter dramatischen Umstcinden in die
Briche ging. Mdchten Sie sich zum Thema
«Opéra Bastille» duBern?

Ich kénnte schon, aber ich habe schon alles
gesagt, was zu diesem Thema zu sagen ist. Wir
haben eine Abfindung ausgemacht fur das, was
man mir schuldig ist, und damit ist das Kapitel
beendet.

Ist damit auch der Wunsch begraben, eine kiinst-

lerische Fihrungsposition an einem Opernhaus
einzunehmen?

Ich habe Uberhaupt keine Ambitionen in Rich-
tung Intendant. Ich hatte damals das Angebot
fur die Bastille angenommen, weil es die Még-
lichkeit bot, in einem neuen Haus neue Arbeits-
konditionen zu entwickeln; sonst hatte ich den
Posten eines kinstlerischen Leiters nie angenom-
men.

An keinem anderen Ort2
Nein.

Sawallisch soll gesagt haben: « Wenn der Baren-
boim kommt, dann gehe ich freiwillig. Den wirde
ich schon als meinen Nachfolger nehmen.»

Nein ... (lacht) ... nein, das ist wohl nicht das
Hauptargument. Jedenfalls: Ich habe weder
Winsche noch Plane, in der Bastille zu dirigieren.
In der Presse stand so etwas, aber das ist, wie so
vieles andere in Sachen Bastille, von A bis Z
erfunden.

Welche Lehre ziehen Sie aus der Affcre Bastille?

DaB man als Musiker Konditionen haben muf,
unter denen man professionell arbeiten kann.
Das Problem ist zwar nicht nur ein franzésisches
Problem, aber in Frankreich ist Kunst noch mehr
involviert in Politik, das heift:7es herrscht zu
wenig Professionalitét. Die Franzosen sind, pau-
schal gesprochen, sehr begeisterungstéhig. Sie
haben ein unglaubliches und anscheinend unbe-
grenztes Potential an Enthusiasmus und Hinga-
be, aber das Problem ist der Alltag, die grindli-
che, alltagliche Arbeit. Verstehen Sie mich richtig,
ich hatte in Frankreich funfzehn sehr, sehr gluckli-
che Jahre mit dem Orchestre de Paris. Nur
glaube ich, daB grenzenloser Enthusiasmus in
Verbindung mit einem Mangel an Grundlichkeit
nicht die ideale Basis ist, um ein Opernhaus zu
fohren.

Sie werden Chefdirigent des Chicago Symphony
Orchestra und wahrscheinlich werden Sie auch
in Zukunft viel in Europa dirigieren. Besteht da
nicht die Gefahr, daB Sie sich etwas verzetteln?

Ich habe nicht die Absicht, auBerhalb Chicagos
viele Konzerte zu dirigieren. Berlin ist natrlich
eine Ausnahme, weil ich mit den Philharmonikern
schon seit 25 Jahren arbeite. Sonst aber méchte
ich nicht als Gastdirigent anderer Orchester auf-
treten. Ich bin von der Qualitét des Chicago
Symphony mehr als Uberzeugt und bin mit die-
sem Orchester Gberaus glucklich — wozu soll ich
dann noch mit anderen Orchestern arbeiten, die
weniger gut sind? Dann lieber Klavier spielen
oder Oper dirigieren.

lhre Opernplcine fir die néchsten Jahre?
Eine Neuproduktion «Tristany in Bayreuth, 93.
Und italienische Opern@

Wirde ich sehr gerne dirigieren, und es tut mir
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sehr leid, daB ich nicht genug Zeit fir diese
Stocke habe. Ich habe hier in Berlin «Aida»
dirigiert, und ganz sicher hétte ich in der Bastille
«Otello» dirigiert.

Sie wissen, fur die Ersffnung der Bastille war
«Don Giovanni» mit Chéreau geplant, und ich
bin sicher, da® diese Produktion irgendwo und
irgendwann kommen wird, wahrscheinlich auch
mit einem Teil des Ensembles, das wir fur die
Aufnahme gewdhlt haben.

In der Zeit des Spezialistentums ist eine Karriere
wie die lhre der Ausnahmefall: Ein weltberihm-
ter Pianist wird Dirigent. Gilt Vielseitigkeit im
heutigen Business nicht eher als hinderlich?

Mag sein, aber ich finde, dal man als Dirigent
nur profitiert, wenn man ein Instrument spielt und
umgekehrt. Im Idealfall miBte man komponie-
ren, dirigieren und ein Instrument spielen. Dann
ware man wirklich ein «vollstandiger» Musiker.
Nur Dirigieren — das ist, Uberspitzt gesagt, das
Unmusikalischste, was es gibt. Das Orchester
spielt ein schoénes Legato, und man steht da und
haut mit dem Taktstock dazwischen. Ich denke,
daB man als Dirigent eine viel intensivere Bezie-
hung zur Musik bekommt, wenn man auch kom-
poniert oder musiziert.

Kunst und Kommerz — in dieses Spannungsteld
gerdt zwangsldufig jeder Musiker von internatio-
nalem Renommee. Wie schafft man es, dafi man
seinen Marktwert hdalt, ohne die kinstlerische
Seele zu verkaufen?

Da kommen wir wieder auf Parsifal. Ich meine
nicht das Stuck, sondern die Figur. Ich glaube,
daP eine gewisse Naivitét manchmal den not-
wendigen kunstlerischen Impuls auslésen kann.
Und daB man sich trotzdem auch durchsetzen
kann. Das ist meine Hoffnung.

Discographische Hinweise
Daniel Barenboim / Berliner Phil-
harmoniker

MOZART: «LE NOZZE DI FIGARO».

Lella Cuberli (Contessa), Joan Rodgers (Susan-
na), Cecilia Bartoli (Cherubino), Andreas
Schmidt (Conte), John Tomlinson (Figaro), u. a.
Erato 5/90, P: 11/90

«DON GIOVANNI».

Ferruccio Furlanetto (Giovanni), Lella Cuberli
(Anna), Waltraud Meier (Elvira), Joan Rodgers
(Zerlina), Uwe Heilmann (Ottavio), John Tomlin-
son (Leporello), Matti Salminen (Commendato-
re), Michele Pertusi [Masetto).

Erato 4/91, P: 9/91

«COSI FAN TUTTE».

Lella Cuberli (Fiordiligi), Cecilia Bartoli (Dorabel-
la), Joan Rodgers (Despina), Kurt Streit (Ferran-
do), Ferruccio Furlanetto (Guglielmo), John
Tomlinson (Alfonso)

Erato 11/89, P: 9/20

WAGNER: «PARSIFAL».

Siegfried Jerusalem (Parsifal), Waltraud Meier
(Kundry), Matthias Hélle (Gurnemanz), José van
Dam (Amfortas), John Tomlinson (Titurel), Gin-
ther von Kannen (Klingsor), u. a.

Erato 3/90, P: 10/90

P: voraussichtlicher Termin der Verstfentlichung,
Stand der Angaben: April 1990

Befreit von Angsten

Gesprach mit dem Ost-Berliner Regisseur

Erhard Fischer

Seit genau einem Vierteljahrhundert ist Erhard Fischer nun Oberspielleiter (seit 1969
Chefregisseur) der Berliner Staatsoper. Der am 10. November 1922 in Radeberg bei
Dresden geborene Fischer studierte in Dresden bei Heinz Arnold. Zehn Jahre hindurch war
er Assistent und Spielleiter an der Dresdener Staatsoper. Als Regisseur debutierte er in
Radebeul mit Mozarts «Entfihrung aus dem Serail». 1960 wurde er Oberspielleiter des
GroBen Hauses und kinstlerischer Leiter des Kleinen Hauses in Leipzig, fur fonf Jahre, nach
denen er in Berlin zu arbeiten begann. Der Moderne galt stets sein Augenmerk. Er
inszenierte Penderecki («Teufel von Loudun») und Urauffihrungen, so «Joe Hill»; «Karin
Lenz», «Meister Rockle». Er gastierte in Dresden, Warschau und Moskau sowie Genf und
Wiesbaden (hier mehrfach, darunter mit Glucks «Orpheus» und — besonders erfolgreich —
Offenbachs «Orpheus in der Unterwelt», jetzt mit «Eugen Onegin»). Auch p&dagogisch
trat Erhard Fischer hervor, lehrte Regie in Dresden, Leipzig und Berlin (hier leitete er an der
Musikhochschule die Abteilung Regie). Fischer galt seit jeher als der betont sachlich
arbeitende, vielleicht nicht ausgesprochen genialische (im Vergleich zu seinem Studienkol-
legen Joachim Herz), aber immer solide und zuverl@ssige Regisseur, der gewif auch
experimentierte, doch nie spektakulér dachte, entschieden gepragt von seinem grofien
Lehrer Heinz Arnold. Dramaturgische Glaubwirdigkeit ist fur Fischer entscheidend. — Mit
Erhard Fischer sprach Wolf Eberhard von Lewinski.

/ 7err Fischer, wie verstehen Sie den Untertitel
«lyrische Szenen» bei «Eugen Onegin» ¢

Dieser Untertitel ist das Regie-Programm. Das
heift: es handelt sich nicht um «Oper», schon
gar nicht «grofe Oper». Wichtig ist in diesem
Zusammenhang die Forderung der Poesie. Die
drei Protagonisten — Onegin, Tatjana, Lenski —
pragen diese «lyrischen Szenenx», wie diese
Oper eben nicht von ungefdhr genannt ist. Jo-
hannes Leiacker, der mich sehr bereichernde
Buhnenbildner, und ich haben versucht, jenem
Untertitel zu entsprechen. Schon dadurch, daf
wir zwischen den relativ kurzen Szenen keine
groPen Umbauten winschten, mit denen die
Szenenfolge leicht zerhackt, zerstért werden
kannen. Das wére der Tod des Stuckes. Ubri-
gens habe ich dieses Stick in Wiesbaden zum
erstenmal gemacht — ein Sehnsuchtsstick von
mir. Wir wahlten zwei Abteilungen, die Zasur
nach dem Larina-Ball.

Weshalb nicht nach dem Duell, nachdem One-
gin zwei Jahre umherirrte

Sie sprechen diesen «Fehler» der Konzeption an.
Aber theatertechnische Probleme erlaubten kei-
ne andere Wahl, auch wére dann der erste Tell
zu kopflastig ausgefallen, hétte es keinen kurzen
Umbau zwischen Larina-Ball und Duell gege-
ben.

Wieweit spielt Puschkin in dieser Oper mité

Tschaikowskij hat sich starker als Puschkin, des-
sen Poesie es einzufangen gilt, der Tatjana zuge-
wendet. Wichtig ist meines Erachtens, dafh man
die Leichtigkeit, die feine Ironie Puschkins nicht
ubersieht. Es gibt viele bedeutsame Details, die
for mich von Puschkin her einbezogen sein sollen.

So ist Tatjana nach Puschkin kein M&dchen, das
nicht lacht. Sie ist ein normaler Mensch, keiner,
der den Untergang von vornherein in der Tasche
traigh. Ein Mensch mit Sehnsuchten, gewif3, aber
ein Mensch ohne Sehnsuchte kann sich begra-
ben lassen. Aber dieser normale Mensch stéPt
zusammen mit einem anderen Menschen, der ihr
Traumgebilde ist.

Dann: bei Puschkin verschlaft Onegin den
Duell-Termin, kommt ohne Mantel, mit einem
fiesen Sekundanten, er nahm das nicht so ernst.
Und das wollen wir zeigen. Das geht auch mit
der Musik Uberein — denken wir an das kleine
Duettin der Duell-Szene: was heiBt «Duett», das
ist es naturlich nicht — wie es in diesem Stuck
keine Arie gibt (dieser Begriff wdare fur die Brief-
szene etwa eine Beleidigung). In diesem Quasi-
Duett singen sie erst im Kanon, dann plétzlich
vertikal Ubereinstimmend: sie néhern sich einan-
der, auch wenn sie es nicht wollen. Sie kommen
zur Katharsis des «nein, nein, nein». Fast mog-
lich, daf sie plotzlich gesagt hétten: «<komm, sind
wir verninftig, gehen wir zusammen saufen.
Von dieser musikalischen Seite her muBB man
inszenieren, es also nicht bei Puschkin belassen,
sondern die Verbindung herstellen. Die Musik
muB respektiert werden.

Weshalb geht am Ende Tatjana nicht mit Onegin
davon?

Tatjana ist noch keine Katerina Ismailova, hat
zwar mit ihrem Brief eine Heldentat vollbracht,
doch for den weiteren Schritt ist die Zeit noch
nicht da. Sie bleibt im Gesellschaftlichen noch
verhaftet. Es mup aber klar herauskommen, daB
sie nur Onegin liebt, Gremin kein Ersatz ist. Sie ist
keine barmherzige Samariterin, sie ist — wie auch
Onegin — gebrochen, hat sich entschlossen — es
hat nicht sollen sein.
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