Subversives Weinen und bedrohliches Lachen bei Verdi
Ein Opernkomponist nimmt Partei

Bettina Bartz

Vielleicht waren den musikalischen Gebilden

selbst Fragezeichen eingesenkt.
Gerd Riendicker'

EINLEITUNG

Im Laufe der Zeit hat nicht nur der Musiker, sondern auch der Theaterpraktiker
und Mensch Verdi mir immer grofleren Respekt eingeflofft. Ahnlich wie G erd
Rienicker in dem Vortrag »Unterwegs zu Verdi«* beschreibt, bringt die lingere
Beschiftigung mit Verdi erstaunliche, gingigen Vorurteilen kontrir zuwiderlau-
fende, Resultate hervor. In diesem Vortrag gab Rienicker iiber seine (und nicht nur
seine) personlichen Schwierigkeiten mit Verdi ehrlich Auskunft: »Jahrzehntelang
riss mich die Beschiftigung mit Verdis Opern zwischen Begeisterung und Befrem-
den. Trieben mir die Abschieds-, Sterbeszenen, darin aufblithende oder stockende
Kantilenen [...] Trinen in die Augen, so brachten triviale Wendungen inmitten
tragischster Situationen mich zu teils verlegenem, teils zornigem Lachen: Welche
Blasphemie! Und es befremdete mich der Ginsemarsch althergebrachter drama-
turgisch-musikalischer Formen in Verdis frithen Opern. Wenn etwa in der Oper
Die Réuber eine Cavatine gesungen wurde, so durfte die Cabaletta nicht fehlen,
und dies mehrere Male innerhalb eines Aufzuges — allmichtige, zunehmend ins
Klappern geratene Regelwerke, denen die einzelne dramatische Situation unter-
worfen war? Auch der obligatorische Wechsel der Tongeschlechter von Moll nach
Dur riss, so glaubte ich, ganz unterschiedliche Situationen und Handlungen in
den Sog des Immergleichen.«®

Wenn es stimmt, was H ermann D anuser schreibt, »dass wissenschaftliche
Erkenntnis nicht selten durch das In-Frage-Stellen von vermeintlichen Selbstver-
stindlichkeiten, durch die Problematisierung des Bekannten erwichst«,? lohnt es
sich den musikalischen Gebirden eines Opernkomponisten genau zuzuhéren und
sich nicht auf Interpretationen aus zweiter Hand zu verlassen, auch wenn das zu-
nichst Irritationen einbringt, die Rienicker so beschreibt: »Lassen Verdis schluch-
zende Terzginge mit Tassilos ,Komm Czigan’, mit der ,Rasenbank am Elterngrab’
so ohne w eiteres sich gleichsetzen, geben ihnen erst die szenischen K ontexte
doppelten Boden? Vielleicht waren den musikalischen Gebilden selbst Fragezei-
chen eingesenkt. Sei es, dass ihnen die Orchesterbegleitung ein Gurteil erwarteter
Fundamente entzog, sei es, dass ihr rthythmisches Gleichmafd durch plétzlich ein-
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setzende Gegenstimmen, mitunter nur durch winzige, jedoch akzentuierte, mithin
gegenhaltende Tonfolgen gestdrt wird; Gildas in sich kreisender Monolog enthilt,
in Gestalt hohlklingig instrumentierter Klagefiguren, héchst beredte Kommenta-
re; sie kiindigen an, was der sehnsiichtigen, in ihren Triumen verfangenen Tochter
des Narren Rigoletto widerfahren wird. D es Feldherrn Radames schmelzender
Kantilene verweigert das Orchester die erwartete schwelgerische Hiille — soll der
Hoffnung, er konnte im Kriege die Sklavin Aida sich gewinnen, der Boden entzo-
gen werden? Vielfach erweisen Begleitfiguren sich als mehr oder minder eindring-
liche Kontrapunkete, sie opponieren eben jene Kantilene, die sie tragen.

Sei es, dass die schluchzenden Terzginge, ja Trivial-Wendungen iiberhaupt
héchst seltsam weitergefiihre, durch ginzlich anderes Musizieren kontrapunktiert,
abgeblockt, gestiirzt werden: Als ob darin Illusionen versammelt sind, die es zu
widerlegen gilt, im Angesicht grauer Wirklichkeit.«’

Dem Sinn des scheinbar Trivialen nachzuforschen, lohnt sich allemal. Im
Theater ist es sogar unverzichtbar.® Hermann Danuser schligt vor, Musik als Text
aufzufassen, um die von ihr mitgeteilten Inhalte zu untersuchen. »Musik wire ein
Textgewebe demnach dann — und nur dann — wenn sich ein aus Einzelelementen
gestifteter Klangverlauf im zeitlichen F ortgang als ein sinnvoller kiinstlerischer
Zusammenhang konstituiert.«

Es erweist sich, dass Verdi in Hinblick auf sein Publikum komponiert wie ein
»Lehrer, der sein Handwerk versteht und den Schiiler da abholt, wo er steht, ihn
begleitet, korrigiert«. Das Geniale an Verdis musikalischen Einfillen ist, dass sie
oft des Wortes nicht bediirfen, um in ihrem Gestus verstanden zu werden. An-
ders als Wagners Leitmotive, die man zunichst in Tabellen auflisten musste, um
»Schwertmotiv« von »Liebesmotiv« {iberhaupt unterscheiden zu kdnnen, teilen sie
ihren emotionalen Gehalt und ihre situative Bedeutung sofort mit.’

»Verdi, den hat man im Kérper und in der Seele, den begreift man nicht allein
nur mit dem Intellekt. Der war keiner aus der Opernwelt, der kam von woanders
her. Das lese ich schon aus den Gesten in der Musik. Das ist weit getrieben, in
sehr verschiedene Richtungen. Einfach so, ohne Riicksicht auf die Verbindunggse-
lemente, auf das, was die Konvention abverlangt. Diese rabiate Figur der Abigaille
im Nabucco zum Beispiel. Die schligt um sich das ganze Stiick, und mittendrin
plotzlich hat sie diese Arie mit dieser beinahe kindlichen Instrumentation. Floten,
das kennen wir auch von der Gilda im Rigoletto. Da muss ich nicht lange lesen: Das
ist ein verletzbarer Mensch, der wird enttduscht und geschlagen, der darf nicht zu
sich selbst kommen.« (Peter Konwitschny im Gesprich mit Frank Kimpfer)'

Der Inhalt wird auch dadurch leicht verstindlich, dass Verdi sich nicht scheut,
immer wieder mit den grundlegendsten, plattesten und normalsten Emotionen
tiberhaupt zu arbeiten — Weinen und Lachen, Verzweiflung und Freude. D och
was so einfach sich anhért, entpuppt sich als raffiniert gebautes, semantisch oft
mehrdeutiges Geflecht.

Ein Beispiel? Die F-Dur-Melodie der La Tmwiata-Ouvertiire ist ein Ohrwurm,
obwohl es in der Oper keine Arie gibt, die so anfingt. Die Melodie wird erst spit,
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im zweiten Akt, also nacheriglich, mit Worten versorgt und auch da ist es eher
umgekehrt, dass die Melodie zu uns von Verzweiflung spricht, wihrend die Worte
»Amami, Alfredo, amami, quant’io t’'amo« = »Liebe mich, Alfredo, so sehr wie ich
dich liebe« kaum wichtig sind. Die gleichen Witzbolde, die im vorigen Jahrhundert
Schuberts Unvollendete mit den unsterblichen Dichterworten »Frieda, wo kommste
her, wo gehste hin, wann kommste wieda?« unterlegten, erfanden fiir ebendiese Stel-
le der La Twaviata-Ouvertiire: »Ich hab dein Knie gesehn, das durfte nie geschehnl«.
Albern? Jawohl, aber doch signifikant fiir die Ausdruckskraft der Musik, denn die
Worte sind nur witzig, weil die Melodie als hochtragisch empfunden worden ist und
immer noch wird. Die ganze La Twmviata-Ouvertiire ist ein kleines Drama fiir sich:

»Das aus-der-Zeit-gefallen-sein ist ebenso komponiert im schwebenden,
schwingenden, sphirisch wiederum entschwebenden Gr undcharakter, wie der
Bogen des Lebens und Sterbens: A usschliefSlich S treicher, diinne Violinregister,
der ungewdhnliche Akzent jeweils auf dem letzten Viertel des 3. und 6. Taktes.
Phrasenverengung in vier zu drei zu zwei + zwei Takten, dann 5 Takte miihsamer
Aufstieg und Absinken, Halt in der D ominante (Zégern) vor der pulsierenden
Fliche (Herzpochrhythmus) des Hauptthemas, eines seelig weichen Bogens. Die
Hauptmelodie umfasst erst die Sept, dann iiberkletternd in die None. Zum zwei-
ten Mal erscheint es in die tiefen Streicher transponiert (Celli bei Verdi immer
die menschliche Tonfarbe, die Wahrheit), wihrend die Violinen nurmehr zittrige
Begleitung bilden. Die Staccato-Sechzehntel am Ende mit morendo: wie das Ste-
henbleiben einer winzigen tickenden Uhr.« (Antje Kaiser)"!

Die »menschliche Tonfarbe« der Celli ist sicher kein wissenschaftlich exakter
Begriff, aber ebenso sicher auch ein Konsens, auf den sich viele Hérer im Saal ei-
nigen wiirden.'? Und Wahrheit, ein wichtiger Begriff bei Verdi, meint immer auch
soziale Genauigkeit. Der Diener lebt und fithlt anders als der Herr, also singt er
auch anders. Dramatische Wahrheit ist es, die abrupte Wechsel der Dynamik, Har-
monik oder Klangfarbe hervorbringt, nicht kompositorische Eitelkeit. Bei allem,
was wir nicht sofort verstehen, lohnt es sich nachzufragen. In diesem Zusammen-
hang berufe ich mich ausdriicklich auf die Autoritit von Walter Felsenstein, der
Theatermacher »verpflichtet, diese harten Gegensitze zu erkliren«.!® Felsenstein
dabei auf bestimmyte szenische Details festzulegen, heifit ihn griindlich missverste-
hen, auch darauf hat uns Gerd Rienicker hingewiesen.'

Soziale Charakterisierung seiner Figuren durch die musikalische Struktur ist
Verdis Anliegen, so verstehe ich die im Zusammenhang mit Rigoletto gemachte
Auferung des Komponisten: »dass ich meine Noten, seien sie schon oder schlecht,
nicht per Zufall niederschreibe, und dass ich immer danach trachte, ihnen einen
Charakter zu geben.«?

Die Fragezeichen, von denen Rienicker spricht, sind mithin keine Ungenauig-
keiten oder Verschwommenheiten, eher meint er, dass die Musik einen Text, eine
Situation befragt, hinterfragt. Die Musik in ihren Widerspriichen ernst zu neh-
men, fiihrt also zu Fragen nach den Charakteren der Figuren, ihren gesellschaftli-
chen Zusammenhingen, nach der Lehre, die daraus zu ziehen wire.
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An B eispielen aus drei O pern aus v erschiedenen Schaffensperioden, Aida
(1871) aus der mittleren Periode, Rigoletto (1851) aus eher frither Zeit'® und Fal-
staff (1893) als allerletztes Alterswerk méchte ich der Anregung Gerd Rienickers
nachgehen, der Fragezeichen in den musikalischen Gebilden selbst vermutete. Die
Auswahl ist nicht ganz zufillig, immerhin handelt es sich bei allen drei Stiicken um
solche, die auf der Theaterbiihne beliebt und allgemein bekannt sind und die dem
Operndramaturgen in seiner Laufbahn immer wieder begegnen.!”

ErstES KaPITEL
A1pA — ZUuM WEINEN UND W{UTENDWERDEN

Es ist ein weit verbreiteter Irrtum, dass Verdi Aida fiir die Feierlichkeiten zur Erdff-
nung des Suezkanals am 17. November 1869 komponiert hitte. In Wirklichkeit
hatte der Maestro am 9. August 1869 schon dankend abgelehnt, auch nur eine
Erdffnungshymne zu komponieren. Auch wenn die Erdffnung des Kairoer Opern-
hauses 1867 als erstes Opernhaus Afrikas mit Rigoletto erfolgte — Verdi selbst hat
weder Kairo noch den Suezkanal je geschen. Er selbst begriindete die Annahme
des Auftrags, dann doch fiir Kairo zu schreiben, im Brief an Giuseppe Piroli aus St.
Agata am 16. Juli 1870 so:

»Eine Oper fiir Kairo zu schreiben!!! Puh! Ich gehe nicht hin, sie zu inszenieren,
weil ich fiirchten miisste, dort mumifiziert zu werden; aber ich schicke eine Kopie
der Partitur und behalte das Original fiir Ricordi. Ich muss Euch jedoch sagen,
dass der Vertrag noch nicht unterschrieben ist; aber da meine Bedingungen — und
die waren hart — telegrafisch akzeptiert worden sind, kann ich ihn fiir abgeschlos-
sen halten. Wenn mir jemand vor zwei Jahren gesagt hitte, ,du wirst fiir Kairo
schreiben’, hictte ich ihn fiir einen Verriickten gehalten, aber jetzt sehe ich, dass ich
der Verriickte bin. Was wollt Ihr? Es ist abgemacht!«!®

Es war sicherlich auch das unverschimt hohe Honorar, das Verdi gefordert
und bekommen hatte, was ihn zu dieser Arbeit zwang, aber ebenso muss es
kiinstlerische Griinde gegeben haben. M dglicherweise war er beeindruckt v on
den Funden und Zeichnungen des franzésischen Archiologen und Schriftstellers
Auguste Mariette, der 1867 fiir die Weltausstellung in Paris Konstruktionen 4 /
égyptienne fiir den Agyptischen Pavillon realisiert hatte, die groffen Anklang fan-
den. Es kénnte auch sein, dass eben dieser Auguste Mariette Bey als Vertrauter des
dgyptischen Vizekonigs Ismael Pascha es schaffte, Verdi von der Fortschrittlichkeit
dieses Herrschers zu iiberzeugen und von der Wichtigkeit, ihn kulturell zu unter-
stiitzen. Oder sein Interesse entziindete sich an der Story, die Mariette erfunden
und ihm als Libretto-Entwurf vorgelesen hatte. Jedenfalls iibersetzte Verdi sofort
den 1. und 2. Ake ins Italienische, den 3. und 4. Akt iibersetzte seine Frau. Im Juni
1870 besuchte der Pariser Operndirektor Du Locle Verdi und beide arbeiteten ein
Szenarium mit teilweisen Dialogen daraus. Diese Rohfassung wurde an Antonio
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Ghislanzoni, Hauslibrettist beim Ricordi-Verlag, geschickt mit dem Auftrag, dar-
aus Verse zu machen, und zwar nach Verdis prizisen Angaben »Es ist keine Origi-
nalarbeit, erklirt ihm das genau«.!” Was immer der urspriingliche Grund war, nun
hatte Verdi Feuer gefangen. Als der im Juli ausgebrochene und bis 1871 dauernde
deutsch-franzésische Krieg die Pariser Erstauffithrung um Jahre verschob und Ver-
di befiirchteten musste, dass er sich auch auf die Kairoer Pline auswirken wiirde,
war lingst beschlossen, Aida dann fiir ein anderes Theater fertig zu schreiben. Die
europiische Situation lief§ ihm ein Drama, in dem er unter dem Deckmantel eines
imaginiren Agypten die politischen Verhiltnisse seiner Gegenwart auf die Biihne
bringen konnte, ideal erscheinen. »Dem europdischen Krieg werden wir nicht
entgehen und er wird uns verschlingen. Es wird nicht morgen dazu kommen,
aber er kommt. Ein Vorwand ist bald gefunden ... etwa Rom ... das Mittelmeer ...
und dann, gibt es keine Adria, die sie schon als germanisches Meer angesprochen
haben?«* schreibt Verdi an Clarina Maffai am 30. September 1870 und im selben
Brief, auf die D eutschen bezogen, ebenso prophetische Worte: »Mégen unsere
Literaten und unsere Politiker das Wissen, die Bildung und sogar (Gott verzeihe
es ihnen) die Kunst jenes Siegervolkes rithmen; wenn sie aber ein wenig mehr ins
Innere gehen wollten, wiirden sie merken, dass in seinen Adern immer noch das
alte Gotenblut fliefSt, dass sie mafilos stolz, hart, unduldsam, grenzenlos gierig sind
und alles Nichtgermanische verachten. Es sind Verstandesmenschen ohne Herz; es
ist ein kriftiges Volk, aber es hat keinen Schliff. Und dieser Kénig, der immer von
der gottlichen Vorsehung redet, mit deren Hilfe er das beste Stiick Europa zerstdrt!
Er glaubt sich ausersehen, die Sitten zu bessern und die Laster dieser heutigen Welt
zu bestrafen!! Welch ein Typ von einem Sendboten Gottes!

Der alte Attila (auch er ein Sendbote G ottes!) machte Halt vor der M ajes-
tit jener Hauptstadt der alten Welt. Dieser hier lisst die Hauptstadt der neuen
beschieflen! Und jetzt, da Bismarck glauben machen will, Paris werde geschont
werden, fiirchte ich mehr als je, dass man es wenigstens zu einem Teil in Triimmer
legen wird. Warum tut man das? Ich wiisste es nicht zu sagen. Vielleicht, damit
es keine so schone Weltstadt mehr gebe, da sie selber eine gleich schone niemals
haben werden. Armes Paris! Und ich habe es so heiter, strahlend schén noch im
vergangenen April gesehen«.”!

Aber seine eigentliche Botschaft legte er als Komponist natiirlich in die Musik.
Gerd Rienickers Hinweis auf das fehlende Fundament in der beriihmten Tenor-
Arie »Holde Aida« ist keine Marginalie. Es lohnt sich, der Frage nachzugehen,
warum Verdi den Radames in der Bliite seiner Hoffnungen ungestiitzt lisst und
warum trotzdem oder gerade deshalb diese Arie ungeheuer wirkungsvoll und
beliebt geworden ist. Wippende Kinder kennen den B egriff, sich gegenseitig
»verhungern« zu lassen, das schwerere (oder weiter auflen sitzende) Kind hilt sich
unten — das leichtere Kind ist beides: ganz oben und vollkommen hilflos. Aber
gleichzeitig ist gewiss, es wird wieder abwirts gehen. Verdi erreicht mit sparsamen,
aber prizise eingesetzten, Mitteln genau dieses Gefiihl, das offensichtlich ins Herz
des Zuhérers trifft: Hilflosigkeit und Héhenrausch — eine Freude, die Mitleid er-
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regt. Radames tut dasselbe wie Don Quichote: »to dream the impossible dream.
Unmaéglich ist der Traum, weil Aida einem feindlichen Volk angehort, weil beide,
Radames und Aida, in einer Welt leben, in der eine unerbittliche Kriegsmaschi-
nerie alle personlichen Gliicksanspriiche niederwalzt. Das ldsst Verdi uns zweiein-
halb Stunden lang erleben. Einmal im Opernsessel Platz genommen, gibt es kein
Entrinnen mehr. »Zum Weinen schén« bannt uns die Musik im Sessel fest und
macht uns zum Mitwisser einer dreifachen Katastrophe: Aida und Radames miis-
sen sterben, Amneris muss verzweifeln. Und warum? Weil Krieg ist. Ergreift Verdi
Partei fiir die Athiopier oder die Agypter? Weder noch, Verdi ergreift Partei gegen
den Krieg. Dazu fordert er auch entsprechende Texte vom Librettisten. Bereits am
8. September 1870 beauftragte Verdi brieflich den Librettisten, sich bei der Tri-
umphmarsch-Szene in der Wortwahl an das Vorbild des preufSischen Kénigs und
spiteren deutschen Kaisers Wilhelm zu halten, der nach der Schlacht bei Sedan
gesagt hatte: »Wir haben gesiegt mit Hilfe der gttlichen Vorsehung,...«.??

Das Zitat erhilt zusitzlich Sprengkraft durch den musikalischen Gestus, den
Verdi ihm beigibt: »Verdis szenisch-musikalische Arbeit offenbart hier eine Di-
alektik, die sich gegeniiber der Formel, Verdi habe hier die Gesellschaft einfach
glatt bedient, fast zynisch zuspitzt: Ausgerechnet Oberpriester und Priester werden
von ihm dafiir in den Dienst gezwungen — mit ihrem bekannten Motiv auf den
Sieg-Gott-Danke-Text (hier ppp und in Moll). Das ist so, als hitte Kaiser Wilhelm
bei der Unterzeichnung des Frankfurter Friedens am 10.5. 1871, dem Sieg iiber
Frankreich, die Marseillaise (in Moll!) gesungen: Verkehrung des Selbstverstind-
lichen und in dem Zynismus gerade Moment gesellschaftlicher Wahrheit.« (Klaus
Zehelein)?

Verdi scheute sich nie, seine politischen Intentionen ins Libretto einfliefflen
zu lassen. Im Brief an Antonio Ghislanzoni aus St. Agata am 28. September 1870
steht:

»Der dritte Akt ist sehr gut, wenn es auch fiir mein Gefiihl ein paar Dinge zu
verbessern gibt ... Gut Rezitativ und Romanze. Gut das Duett, das auf die Zeile
folgt: » 77 maledico. — Ah no« (Ich verfluche dich. — O nein) Danach kommt mir
» Tu agli occhi miei, Dei Faraoni ecc.« (Du vor meinen Augen, Der Pharaonen usw.)
schwach vor, und ich finde diese Art von Enthusiasmus bei Aida falsch: »Della
patria il sacro amor« (Die heilige Liebe zum Vaterland). Nach der furchtbaren Szene
und den Schmihungen des Vaters hat Aida, wie ich Ihnen sagte, keinen Atem
zum Sprechen mehr: darum abgerissene Worte mit tiefer und dunkler Stimme. ...
Vergessen Sie nicht die Worte: » Oh patria mia, quanto mi costil« (O mein Vaterland,
wie viel kostest du mich!) Kurz und gut, ich wiirde mich soweit wie méglich an den
Entwurf halten.«*

Ghislanzoni fiihrte alle Anweisungen Verdis brav aus, auch den unpatrioti-
schen Vorwurf an das Vaterland iibernahm er wértlich. Verdi komponierte die
Szene zwischen Vater und Tochter als politisches Drama. Zunichst kam es ihm
darauf an, Aidas psychische Situation zu beleuchten. Er komponierte eine neue
Romanze fiir Aida, die im Klavierauszug keine Nummer hat, weil Verdi sie spiter
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einfiigte und statt dessen einen streng komponierten Priesterchor, fiir den ihn (wie
er humoristisch anmerkt) die Musikprofessoren gelobt hitten, der ihm aber hand-
lungsmifig schwach vorkam, wegliefS.

Untersuchen wir nun einmal diese Szene und versuchen wir, an Hand dieses
Beispiels mehr iiber die Kompositionsmethode und ihre Wirkung auf einer Thea-
terbiihne zu erfahren.

Aidas Monolog beginnt als eine Art Gebet mit fast unbegleitetem Rezitativ. Die
Streicher lassen das Grillengezirpe, das den romantischen Ort am Nl illustriert
hatte, sein und driicken stattdessen die emotionalen Stiirme in Aida aus, die ihr
»pace e oblio = Frieden und Vergessen« unmdoglich machen, auch Bliser unter-
stiitzen Unwetter-Stimmung. In das F-Dur mischen sich Moll-Irritationen. Aida
wechselt mehrmals die Takreart (4/4 in 6/8 und zuriick), bleibt aber immer langsam
(Andante). Vor der eigentliche Arie spielt die Oboe eine sehnsiichtige Melodie, die
wohl aus Aidas Gedanken entspringt, wie eine ferne Erinnerung oder Klage. Aida
wiederholt diese Melodie nicht, nur eine kleine expressive P hrase wird von ihr
aufgegriffen, eben jenes »o patria mia, quanto mi costi«, ansonsten verzichtet Verdi
bei ihr fast auf jede Art von Melodie, was die entsprechende Stelle besonders her-
vorhebt. Die Fithrung nach A-Dur (bei »asil beato = gliicklicher Zufluchtsort« und
am Ende) kann man als Hoffnung auf das Jenseits interpretieren. Dieser Hoffnung
tiberldsst sich Aida umso mehr, als sie die Unméglichkeit, auf Erden mit dem ge-
liebten Feind gliicklich zu werden, genau kennt. Der Schluss der Romanze ist eine
Art Duett oder Terzett mit der Oboe und der Flste wie auf dem Weg ins Jenseits
— sie hat es geschafft, ihre Gedanken von den irdischen Dingen weitest méglich
wegzubewegen — aber der Schein triigt, denn nun kommt ihr Vater, um sie brutal
in die irdischen Kimpfe zuriickzuholen.

Amonasro ist nicht nur Konig der Athiopier, er ist auch ein raffinierter Un-
tergrundkidmpfer, der einen S pezialauftrag fiir seine Tochter Aida hat. Er weif,
dass Radames in sie verliebt ist und will diese Information iiber die Schwiche des
Feindes militdrisch nutzen. Im Duett Nr. 12 bringt er sofort wieder Es-Dur ins
Spiel, die Tonart der Macht und des Krieges und erinnert sie an das, was sie gerade
vergessen wollte. Im einleitenden Rezitativ kimpft er um ihre Aufmerksambkeit,
als er die hat, braucht er nur 4 Takte Des-Dur, bis sie ihm wieder folgsam nach-
singt. Auch seine zweite Phrase wiederholt sie noch, wenn auch textlich schon im
Konjunktiv, seine dritte Phrase 16st aber in ihr nicht das Racheverlangen aus, das
Amonasro beabsichtigt, stattdessen kommt Aida wieder in todessiichtige Schwiir-
merei. Amonasro erkennt die Gefahr »non fia che tardi = z8gern verdirbe alles«
und zieht hirtere Seiten auf: in einem kraftvoll punktierten Rhythmus, dessen
Militirmarsch-Charakter sich nicht von den »dgyptischen« Mirschen unterschei-
det, macht er ihr ihren militdrischen Auftrag klar. Aida versucht sich stammelnd
zu wehren. Amonasro wechselt in einen noch schnelleren Allegro 6/8-Takt und
entwirft eine apokalyptische Vision vom niedergemetzelten ithiopischen Volk,
woran Aida Schuld sei. Das Orchester spielt »tutta forza= mit ganzer Kraft«, Tom-
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peten und Posaunen blasen wie beim Jiingsten Gericht, was gleichzeitig den Un-
tergang der Acthiopier wie auch Anklage gegen Aida bedeutet. Aida bittet umsonst
um Mitleid, Amonasro ldsst nichts aus. Am Ende hat er gesiegt, Aida singt nicht
mehr iiberirdisch hoch vom Jenseits, sondern in tiefer Lage, von tiefen Streichern
begleitet, fast mechanisch, puppenhaft, was er héren will, ihr Des-Dur wird von
Amonasro befriedigt wiederholt. Ein eindrucksvolles Beispiel von Gehirnwische
hat stattgefunden, bei dem ein Teil von Aidas Persénlichkeit abgestorben ist. Eben-
falls mechanisch, auf dem einen Ton Des, kiindigt Amonasro an, das folgende
Gesprich (Nr. 13 Duett) Aidas mit Radames zu belauschen.

Ein Paukenwirbel begleitet Amonasro ins Versteck, kiindigt gleichzeitig die
Lebensgefahr an, in die sich der ahnungslose Radames jetzt begibt. Radames, der
sich auf sein erstes Alleinsein mit Aida freut, singt so unbeschwert strahlend wie je
ein Heldentenor, was als zynischer Kontrast zu der zerstdrten Aida wirkt. Dreimal
wiederholt Radames seine gutgelaunte Phrase, ehe ihn Aidas unheilvolle Stim-
mung irritiert. Er interpretiert sie jedoch falsch und steigert sich in eine kleine
Arie, begleitet von gestopften Tiompeten, in der er seine Illusion ausbreitet, beim
nichsten militirischen Erfolg Aida heiraten zu kénnen, als er in C-Dur enden
will, fillt ihm das Orchester mit c-Moll ins Wort und begleitet mit nervésen, hek-
tischen Sturmfiguren Aidas Versuch, ihm den Ernst der Lage klar zu machen. Ra-
dames versucht erst, zu argumentieren, dann erschrickt er bei dem Wort »fuggire
= flichen« so sehr, dass er verstummt. Nach einer Generalpause setzt die Oboe im
3/4-Takt ein. Miihevoll, fast gesprochen, in tiefer Lage beginnend, versucht Aida
ihn und sich zu iiberreden, noch Hoffnung im Leben zu haben, wechselt dann
aber wieder in 4/4-Takt mit Jenseits-Phantasien. Radames ist fiir ihre Verheiflung
eines Paradieses auflerhalb des bekannten Lebens empfinglich, beide kommen,
wihrend die Geigen wieder zirpen, durch Triolen in einen wiegenden Rhythmus
und triumen (erstmalig gemeinsam D uett singend) den B-Dur Traum bis zu
Ende. Hier setzt Verdi eine Generalpause. Will er den Zuschauer daran erinnern,
dass der Fluchttraum keine reale Grundlage hat? Wohin sollen die Liebenden
auch fliechen? Verdis Grof3e besteht u.a. darin, dass er eben nicht, wie Arttila Csam-
pai annimmt, der Schwiche seines Helden die Schuld am Desaster gibt. Csampais
Meinung nach »bleibt es nur beim ,Ritual des versuchten Ausbruchs’, wie Adorno
es treffend nannte, denn bereits die erste Priifung seiner Liebe kann Radames
nicht bestehen. Fiir seine Ehre, fiir die Wahrung seiner sozialen Integritit, die
Einhaltung seiner moralischen Grundsitze ist ihm kein Preis zu hoch, und er ist
bereit, alles dafiir zu opfern: seine Liebe, sein Leben und all seine Utopien von
einer besseren Welt.«*

Ich sehe das anders. Verdi zeigt schon durch die Struktur seiner musikdrama-
tischen Konstruktion, dass Radames mitnichten irgendeine Wahl hat, zu eng sind
die sozialen und militirischen Netze um die Menschen gestrickt.

Nach der Generalpause »erwacht« Radames noch einmal im Allegro vivo und
findet eine véllig verinderte Aida vor, die sich ihm berechnend verweigert und ihn
kalt kalkulierend vorwirts peitscht, wie es ihr Vater verlangt hat — das Orchester
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spielt Amonasro-Musik. Radames lisst sich auch davon mitreifSen, jetzt gibt er die
F-Dur Melodie vor und Aida wiederholt ganz wértlich, wenn auch mit entgegen-
gesetztem Text (er sagt »auf in die Wiisteq, sie »auf in die Oase«).

Auch dieses zweite Duett bringen sie ordentlich mit einer gemeinsamen Ka-
baletta zu Ende, aber es hat einen ganz anderen Charakeer als das Traum-Duett,
ist entfesselter Lebenswillen, sehr kérperlich (wenn sie in der O per irgendwann
miteinander schlafen wiirden, dann hier). Nach dem F-Dur Schluss riicken die
Trompeten einen halben Ton héher, Aida quasi an ihren Auftrag erinnernd und sie
fragt brav nach dem Weg der Tuppen. Es rieselt dem Zuhérer (der Amonasro im
Versteck sieht) kalt den Riicken hinunter, wenn Radames jetzt das Kriegsgeheim-
nis verrit. Verdi nutzt die Dramatik der Situation mit einem kraftvollen Einbruch
von Amonasro in das scheinbare Liebes-Idyll. Radames deliriert, abwechselnd pia-
nissimo und fortissimo kommentiert das Orchester sein Entsetzen. Aida versucht
Radames in der G ehirnwische-Tonart D es-Dur zu trésten, Amonasro hilft ihr,
er will den Verliebten zu seinem Schwiegersohn und Kampfgefihrten machen.
Bevor klar wird, ob Radames auf den Vorschlag, zu den Athiopiern iiberzulaufen,
eingehen wird, tritt Amneris dazwischen. In den 45 Takten bis Aktschluss wird
die Musik immer schneller, das weitere Geschehen entfaltet sich im Gegensatz zur
bisherigen Ausfiihrlichkeit blitzschnell. Es ist bithnenpraktisch schwer realisierbar,
was in den letzten paar Sekunden alles geschehen muss: Amonasro will sich auf
Amneris stiirzen, Radames geht dazwischen und rettet ihr das Leben, Ramphis
kommt und ruft die Wachen, Radames schickt Amonasro und Aida weg, Aida will
nicht gehen, wird von Amonasro weggerissen, Radames liefert sich Ramphis aus.

Das Orchester spielt einen konventionellen D-Dur-Opernschluss, dhnlich kurz
und biindig wie Un ballo in maschera oder Rigoletto enden, aber es folgt diesmal noch
ein Akt. In dem letzten Akt wird dann nur noch »eingemauert«, die traumatische
Atmosphire einer militarisierten Gesellschaft spitzt sich tddlich zu. Im Jahre 2002
hat der Bithnenbildner Hans Dieter Schaal ein grofSes Bild dafiir geschaffen: eine
tiber allem hingende, auf den Kopf gestellte Pyramide, deren Spitze die Menschen
auf der Bithne schon den ganzen Abend bedroht hatte, senkt sich im Schlussduett
immer tiefer und beerdigt das Liebespaar unter sich.

»Verdis Arbeit an der Handlung des Agyptologen Mariette widerspricht deut-
lich der Interpretation, die darin ein ,romantische Allerweltsgeschichte” in exoti-
schen Kostiimen sieht. Alt-Agypten steht nicht so sehr fiir das spezifische Dekor
als duflerliche Klammer, vielmehr bezeichnet es jene Jahrhundert-Faszination der
Archiologie, die im letzten Jahr des 18. Jahrhunderts durch Napoleons Agypten-
Feldzug und der ihn begleitenden Wissenschaftler beginnt. Gerade die zweite Hilf-
te des 19. Jahrhunderts bringt systematisch jene altigyptischen Schitze ans Liche,
die zur Illustration des fesselnden Gedankens an dieses dreitausendjihrige Reich
herangezogen werden konnten: Hier war jene Stabilitit in festen Stein gehauen,
welche der Sehnsucht nach nationaler Gréfle und Einigkeit ihr Bild gab.«*

Diese Erkenntnis des Dramaturgen und Dozenten fiir Musiksoziologie Klaus
Zechelein in Zusammenhang mit der Frankfurter Inszenierung von Hans Neuen-
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fels (1981), ist noch lange nicht allgemeines Gut. Immer wieder formulieren einige
Opernfans ihr Bediirfnis nach exotischem Altercumskitsch, nach Elefanten und
nackten Sklavinnen, und wollen nicht an politische Inhalte erinnert werden, das
haben die Reaktionen auf Inszenierungen wie die von Hans Neuenfels oder Peter
Konwitschny?” bewiesen. Dabei erhellen die Briefe Verdis sehr genau, dass da ein
Pazifist am Werk war, der davor warnen wollte, junge Menschen in Kriegen zu
verheizen, Volker gegeneinander zu hetzen und religiése Propaganda zur Gleich-
schaltung der Massen und zur Unterdriickung der Nachbarvélker zu benutzen.
Der Verdacht liegt nahe, dass gerade die von Verdi so gehassten Deutschen in der
Oper gern an gigantischer Agyptomanie sich delektieren. »Die durch die altigyp-
tischen Funde angeregten Grof3plastiken, diese Mystifikation der Nation durch
gigantische Weiblichkeit — jene Riesenfrauen, die man heute noch besteigen kann,
bezeugen dies: Die Bavaria, die Germania, die Freiheitsstatue als veriufSerlichte
Symbole, wieder in den nationalen Mutterleib zuriickzukehren, die Mutter Bava-
ria, in deren Briisten Platz fiir eine trojanische Mannschaft wire, die Germania,
streng gegen den welschen Feind den deutschen Vater und dessen Schne schiit-
zend, die Freiheit, die gréfite von allen, bis in die Fackel begehbar: gigantische
Produkte missverstandener Grof3e, tot.«*

Anekdotisch gehort die Tatsache hierher, dass Verdi sich zwar erkundigte, ob es
im Alten Agypten Priesterinnen gegeben hitte, aber die verneinende Antwort dann
einfach ignorierte. Zu schén sei ihm der Chor der Priesterinnen gelungen — und zu
passend, mdchte man hinzufiigen, in dem politischen Gefiige des Librettos, dass
die erotische Ausstrahlung der Frauen vom Oberpriester benutzt wird, um junge
Minner kriegsbegeistert zu machen. Immer arbeitet Verdi mit Chiffren und Bil-
dern, die er der groflen Masse verstindlich wusste. Seine extra angefertigten Aida-
Trompeten schallen den bekannten Militirparaden-Sound, nur noch blecherner,
noch dtzender, als je vorher eine italienische Militirkapelle gespielt hat.?

Verdis Technik, einfache musikalische Formeln konkret mit Inhalt zu besetzen
und dem Zuschauer dann leitmotivihnlich immer wieder ins Gedichtnis zu rufen,
sorgt fiir Durchschaubarkeit und Spannung. Der Zuschauer soll mit den altigyp-
tischen Personen mitleiden und mit Verdi Haltung beziehen: kein Vaterland recht-
fertigt Tod und Zerstorung, kein Gott ist gut, der zum Krieg aufruft.
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ZWEITES KAPITEL
R1GOLETTO — BLUTIGE TRANEN UNTER DER MASKE DES CLOWNS

Auch der 20 Jahre vor Aida komponierte Rigoletto ist keine Unterhaltungsoper,
wenn auch Verdi unterhaltsame Elemente einzusetzen wusste, um den verwund-
bar gemachten Zuschauer dann mit seiner Botschaft umso sicherer ins Herz zu
treffen.

Weinen und Lachen als Grundiuflerungen menschlicher E motion sind das
Wichtigste auf dem Theater. Eine Auffithrung, in der nicht geweint oder gelacht
werden kann, ist tot. Seit der Erfindung der O per sind die Worte »cuore« und
»dolore« (Herz und Schmerz) zentral, »piangere« und »ridere« (weinen und lachen)
sind im Rigoletto so hiufig, dass man dem Librettisten Piave sogar Mangel an lite-
rarischem Geschmack vorgeworfen hat. Das ist ungerecht, denn Piave erweist sich
als sehr geschickter Sachwalter Verdi'scher Intentionen.

Verdi hat sich den Stoff, »der, wenn ihn die Polizei genehmigen wollte, eine

der schénsten Schépfungen des modernen Theaters wiirde«®®

ausgesucht, wohl
wissend, dass das Schauspiel schon einen Tag nach der Urauffithrung verboten
worden war und dass Victor Hugo, der Autor der Vorlage Le r0i s amuse 1832
einen Prozess wegen Verletzung der Sittlichkeit verloren hatte. Verdi lief§ sich das
Libretto nach seinen Mafigaben anfertigen und kimpfte wie ein Lowe gegen Zen-
surschwierigkeiten und politische Bedenken — nachzulesen z.B. im Programmbheft
von Werner Hintze zur Inszenierung von Peter Konwitschny in Halle 1988.!

»Die Zustinde in unserem Land sind trostlos! Italien ist nur noch ein grofles
und schénes G efingnis! Wenn Lhr diesen so heiteren Himmel, dieses so milde
Klima, dieses Meer, diese Berge, diese so schéne Stadt sihet! Ein Paradies fiir das
Auge; eine Holle fiir das Herz!«? beklagte sich Verdi, nachdem der Papst mit Hilfe
franzosischer Tuppen Garibaldi besiegt und seine Macht in Rom wiederhergestellt
hatte. »Die Zustinde im Theater sind trostlos; das Unternehmen steht vor dem
Ruin! Ich fiir mein Teil bin keineswegs unzufrieden dariiber, denn ich wiinsche
nichts, als mich in einen Winkel der Erde zuriickzuziehen und zu fluchen und zu
verwiinschen!«®?

Dass Verdi sich eben nicht zuriickgezogen hat, sondern aus der Trauer und
Verzweiflung Kraft und E nergie zum Handeln ziehen konnte, zeigt sich nicht
nur in den gelegentlichen politischen Aktionen Verdis,* es zeigt sich auch und
vor allem in der Wahl seines O pernstoffs und der Art seiner Komposition, die
offen Partei ergreift fiir die Grundbediirfnisse aller Menschen nach Freiheit und
Selbstbestimmung, nach Liebeserfiillung und P ersénlichkeitsentfaltung, indem
er die Verhiltnisse genau charakeerisiert, die all diesem entgegenstehen und diese
Verhiltnisse eindeutig als negativ bewertet und nicht die Menschen, die innerhalb
dieser Verhiltnisse lieben, leiden, Fehler machen und zerbrechen.

Unter der Uberschrift »Lachen und Weinen« macht Wolfgang Willaschek kurz

die Zusammenhinge klar:
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»ODb Tribloulet in Hugos Le 70i s amuse (Der Konig amiisiert sich) oder spiter
Rigoletto in Verdis Oper, beiden wird das Lachen als Maske und Lebensliige auf-
gezwungen. Dahinter verbirgt sich eine andere Kraft. ,Dies Lachen bedeutet Hass,
verbissenes Schweigen, Wut, Verzweiflung’ wird Hugo 1969 in Die lachende Maske
feststellen. Victor Hugos romantische Schauerdramen sind bereits Opern, denen
nur eines fehlt: die Musik.«*

Die Hauptfigur, Rigoletto, ist kein positiver Held, trotzdem oder gerade des-
halb identifizieren wir uns mit ihm. Verdi gestaltet mit Eifer das Widerspriichliche.
Er wehrt sich gegen den Eingriff der Zensur, dem Hofnarren die Hisslichkeit und
den Buckel zu nehmen. »Ich finde es gerade herrlich, diese duflerlich missgebildete
und licherliche, doch innerlich leidenschaftliche und liebevolle Person auftreten
zu lassen. Ich habe den Stoff gerade wegen all dieser Eigenschaften und dieser
originellen Ziige gewihlt; wenn man sie wegldsst, kann ich keine M usik mehr
dazu machen. Wenn man mir sagt, dass die Noten ebenso gut fiir dieses Drama
bleiben kénnen, dann entgegne ich, dass ich diese Auflerung nicht verstehe, und
sage offen, dass ich meine Noten, seien sie schén oder schlecht, nicht per Zufall
niederschreibe, und dass ich immer danach trachte, ihnen einen Charakter zu ge-
ben. Mit einem Wort, aus einem originellen, gewaltigen Drama hat man eine ganz
gewdhnliche Sache und kalte Angelegenheit gemacht.«*

Die Geschichte vom buckligen Hofnarren, der sich gegen eine Welt zu wehren
sucht, die ihn auch seelisch verkriippelt hat, lag Verdi so sehr am Herzen, dass er
die Oper lieber gar nicht auffiihren, als ihr die Sprengkraft nehmen lassen wollte.

Anfangs habe ich auf die gestische Prignanz Verdischer Musiksprache hinge-
wiesen. Derart »sprechend« sind auch die musikalischen Gebirden in Rigolerto. In
Rigolettos Monolog im ersten Akt innerhalb der Nr. 3 hat der Zuschauer teil an
der Gedankenwelt Rigolettos. Hier zeigt er sich uns ohne Maske, wir erfahren, was
er denkt, aber auch, was er nicht denken will. Die gedankliche Verdringung des
Fluch-Motivs macht ihn blind und taub fiir die Gefahr, in der seine Beziehung zur
Tochter schwebt. Was die kommende Szenen bildlich vorfithren, spricht die Musik
bereits hier aus. »Er sehnt sich zu verklirten Klidngen der Flote nach seiner Tochter.
Er hort auf einem Ton den Fluch Monterones. ,Alles nur Wahnsinn’: Mit einem
Satz, mit einem einzigen Akkord vertreibt Rigoletto alle Bedenken. Er kehrt nach
Hause zuriick. Kein Bithnenbildner kénnte den Ortswechsel als Gesinnungswan-
del so wiedergeben wie Verdi mit seiner Musik in zwei Takten. Es ist die Kopfge-
burt einer Lebensliige.«*”

Verdi bringt das komplizierte G eflecht der F igurenbezichungen leicht v er-
standlich, aber emotional effektiv dem P ublikum nahe. D as zu zeigen ist die
allseits bekannte Schlussszene mit der Leiche im Sack pridestiniert, aber auch
eine cher unscheinbare, gelegentlich sogar gestrichene Szene, nimlich der A uf-
tritt des Pagen in der 4. Szene des zweiten Aktes. Dieser Page unterbricht wie ein
Intermezzo die grofle tragische Szene zwischen Rigoletto und den Hofleuten, er
ist musikalisch wichtig, um von dem »Hahaha«Geplinkel, mit dem Rigoletto
und die Hofleute sich gegenseitig frustrieren, zur beriihmten Arie des Rigoletto
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»Cortigiani, vil razza dannata = Hoéflinge, ihr feige, verdammte Bande« zu kom-
men. Um in das grandiose Donnerwetter ausbrechen zu kénnen, muss Rigoletto
niamlich erst erfahren, dass seine Tochter beim Herzog ist. Diese Vermutung wird
durch den Auftritt des Pagen bestitigt. Gleichzeitig sind die Scherze, mit denen
die gelangweilten Héflinge den wehrlosen Pagen herumschubsen, wichtiges Cha-
rakterisierungsmittel fiir diese Minnergesellschaft. Dafiir ist es auch notwendig,
dass dies eine Hosenrolle ist, einen Knaben suggerierend, dessen naseweise Fragen
ihn als zu jung charakterisieren, um die Impertinenz der Héflinge von vornherein
einzukalkulieren und ein verletzliches Wesen im Kostiim, dass gut daran tut, vor
den aggressiver werdenden Héflingen gleich wieder zu flichen. Doch der Auftritt
hat noch eine weitere Bedeutung. Er bringt dem Zuschauer auch eine neue Infor-
mation: der Herzog ist verheiratet und méchte seine Frau nicht sehen. Dadurch
erfahren wir erstmalig, dass auch die Person, die wir bisher als einzige fiir frei und
unabhingig gehalten haben, ihre Pflichten hat. Eine Fiirstenehe war immer auch
eine politisch-gesellschaftliche Verbindung, ein status quo, den man nicht einfach
auflésen konnte ohne grofite politische Verwicklungen. Als »giovan, giocondo, si
possente, bello = jung, verspielt, so michtig und schén« hat Rigoletto den Herzog
in seinem ersten Monolog charakterisiert, und der Herzog hatte uns im Selbst-
gesprich versprochen »il serto mio darei = ich gibe meine Krone hin«, um Gilda
zu trosten.® Jetzt erfahren wir, dass das gar nicht wirklich in seiner Macht steht,
dass er Gilda nicht nur als Biirgerliche nicht heiraten kann, sondern dass er sogar
schon von anderen, die michtiger waren als er, verheiratet worden ist und seine
»Ausschweifungen« erscheinen pltzlich in einem anderen, noch ungliicklicheren
Licht. Somit wird der sozial iiber allen stehende Fiirst in einem Punkt seinen
Untergebenen ebenbiirtig: auch er ist an seine »lachende Maske, seine Rolle des
Wiistlings gebunden, kann aus ihr in dieser Welt nicht aussteigen. Diese Seite am
Fiirsten haben Verdi und Piave nicht von Hugo, hier unterscheidet sich die Oper
vom Schauspiel. Fiir das Selbstgesprich des Herzogs zu Beginn des 2. Aktes (»Ella
mi fu rapita= Sie wurde mir geraubt«) gibt es im Schauspiel keine Vorlage. Es ist
anzunehmen, dass Verdi darauf bestanden hat, um die Person des Herzogs auf-
zuwerten, was automatisch auch zu einer Aufwertung Gildas fiihrt. Auch fiir das
Quartett im letzten Akt hat das musikalische Folgen. Das musikalische Stimmen-
geflecht, dass die vier Solisten vereint (und durch diese Vereinigung die riumliche
Trnnung, die von der Regieanweisung im Textbuch gefordert wird, unterliuft),
vereint eben vier Menschen mit grofSen Problemen, vier gleichermaflen Gefange-
ne — und nicht drei arme Schlucker und einen Gliickspilz. Auch der im Quartett
nicht singende Sparafucile steht unter dem Zwang seiner Rolle. Hugo und Verdi
zeigen die komische Seite im Tragischen: der Mérder hat Berufsehre und lehnt
es ab, seinen Auftragsgeber Rigoletto zu ermorden: »Son forse un bandito? Qual
altro cliente da me fu tradito? Mi paga questuomo ... fedele m’avra. (Bin ich
denn ein Verbrecher? Habe ich je einen Kunden betrogen? Dieser Mann bezahlt
mich ... er wird ehrlich bedient.)» sagt der Killer und Verdi lisst es unmittelbar
darauf donnern.
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Gefangen ist Rigoletto in seiner Rolle als Hofnarr, der seine Mitmenschen ver-
spotten muss und von ihnen verflucht wird, der, wie er selbst sagt, »blutige Trinen
unter der Maske des Clowns weinen (sangue a lagrime piangendo, sotto la larva del
buffon)« musste (Nr. 13), gefangen hielt er seine Tochter, die sich erst durch den
Tod aus dieser viterlichen Umklammerung befreien kann, als gefangen erweist sich
auch Maddalena, der nicht erlaubt ist, einen Todgeweihten zu retten, selbst als sie
sich in den Herzog verliebt. Aber ebenso gefangen ist auch der Herzog, der einen
Schlager nach dem anderen singt, die sich stindig als innerlich briichig erweisen
wie Radames’ Arie. Die Tenor-Kanzone Nr. 10, der bekannte H-Dur-Schlager (in
der alten Ubersetzung »Oh wie so triigerisch«) hat dhnliche Tiicken: Das Vorspiel
bricht die achttaktige Phrase nach 7 Takten ab und es folgt eine Fermatenpause.
Dann wiederholt der Tenor die Melodie, aber das erste Wort ist falsch betont: »La
donna ¢ mobile «= »Die Frau ist wechselhaft«. Wieder stellen sich Fragen: will
Verdi den Schlager als hohl kommentieren? Oder ist der Herzog betrunken? Und
wenn, warum hat er sich betrunken?

Was hat es nun mit dieser opernhaftesten aller O pernszenen am Schluss des
Rigoletto auf sich? »Die Leiche im Sack« ist sogar der Titel eines oft gespielten
Boulevardstiicks® geworden, dass sich mit dem Sinn und Unsinn der O per auf
amiisante Weise auseinandersetzt. Verdi jedenfalls, der freiwillig auf eine Schlaf-
zimmerszene zwischen Gilda und dem Herzog verzichtet hatte, obwohl er sich
durchaus fiir fihig hielt, sie zu komponieren,® war hier nicht kompromissbereit,
er bestand auf dem Sack:

»[...] man muss auch die Sache mit dem Sack beibehalten; sie kann der Polizei
einerlei sein, und was den Effekt betrifft, so ist es nicht ihre Sache, sich darum zu
kiitmmern.«*!

Doch die Reaktion der Z ensurbehérde war zunichst denkbar negativ. D er
Gouverneur von Gorzkowsky beurteilte den eingereichten Entwurf vernichtend:
»Wir bedauern, dass der Dichter Piave und der beriihmte M aestro Verdi kein
anderes Gebiet hatten wihlen konnen, um ihre Talente zu zeigen, als das einer
ekelhaften Amoralitit und obszénen Trivialitit«.

Verdi schrieb verzweifelt den Theaterdirektor Marzari: »Ich verstehe nicht, wa-
rum man den Sack gestrichen hat? — Was liegt der Polizei an dem Sack? Fiirchtet
sie um die Wirkung? Man erlaube mir aber zu sagen: Wieso will sie mehr davon
verstehen als ich? Wer ist hier der Maestro?«*?

Obwohl Verdi klar war, dass die Biihnensituation als licherlich empfunden
werden kdnnte, war er iiberzeugt, dass durch seine Komposition jegliche Lachlust
versiegen wiirde: »Eine Schwierigkeit dieser Art gab es schon bei dem Horn im
Ernani. Nun, wer hat beim Erténen des Horns gelacht? Lisst man den Sack weg,
ist es unwahrscheinlich, dass Triboletto eine halbe Stunde bei dem Leichnam redet,
bevor ein Blitz aufleuchtet und ihn als den seiner Tochter enthiillt.«*

Wenn man sich die Schluss-Szene ansieht, fillt auf, dass Verdi den Kontrast
so scharf wie méoglich zeigen wollte. Rigoletto fiihlt sich mit dem vermeintichen
Feind zu seinen Fiiflen als grofler Held. Er ruft die Natur zum Zeugen fiir seine

44



Subversives Weinen und bedrohliches Lachen bei Verdi

Grofle. Dann erfihrt er die furchtbare Wahrheit und das Unwahrscheinliche, dass
die verwundete Tochter noch singen kann, bringt ein in seiner Ungleichheit starkes
Duett hervor. Gilda auf dem Weg zum Himmel, immer héher schraubt sich ihr
Gesang, und gemahnt an den Sopran aus dem Requiem in einem utopischen Sinn.*
Sie lisst den verzweifelten Vater im tiefsten Elend zuriick, die tiefen Bliser des Or-
chesters unterstiitzen Rigolettos Flehen, sie mdge nicht sterben. Sinnfillig wird da-
durch: alle Gewalt richtet nichts mehr aus. Das Verléschen, Verblassen der Stimme
der Tochter kann auch ein ganzes Orchester nicht mehr riickgingig machen.

Vielleicht hat Verdi deshalb auf der Realitit des Sackes bestanden, um die
Surrealitit der Situation deutlicher komponieren zu kénnen. Gilda und Rigoletto
singen Duett, aber sie befinden sich harmonisch in zwei verschiedenen Sphiren.

Die letzten 10 Takte der Oper nehmen Bezug auf den Fluch, wiederholt wird
der Rhythmus der Begleitfigur zu Monterones Anklage aus dem 1. Akt. Aber die
Bewegung ist kontrir. Damals aufsteigende Tonleiter ist diesmal die letzte Geste
eine Abwirtsbewegung, die Talfahrt des Rigoletto, der sich eben noch so grof§
diinkte.

Aber der Zuschauer ist nicht sinnlos in das Wechselbad der Gefiihle getaucht
worden. »Opernfinalic haben laut Rienicker eine wichtige E igenschaft. S ie
»vereinen die abschliefende G ebirde mit einer weiteren: jener der U bergabe,
des H inausweisens; folglich sind sie dem S tiickgeschehen und einem ,Danach’
gleichermaflen verpflichtet; in ihnen liegt moglicherweise eine Briicke zwischen
Szene bzw. Orchesterraum und Z uschauerraum bzw. P ublikum.«*> Verdi wollte
dem Publikum die Méglichkeit geben, im Weinen iiber Gildas Tod auch iiber seine
eigenen Tode zu weinen, sein eigenes Gefangensein, seine eigenen unerldsten Be-
diirfnisse zu bedauern, denn dies ist der erste Schritt, sich nach den Méglichkeiten
umzusehen, unertrigliche Situationen zu verbessern.

DriTes KAPITEL
FALSTAFF — WER ZULETZT LACHT ...

Um mit einer Provokation zu beginnen: Die Oper Falstaff hitte, wire sie nicht von
Verdi, ihre Urauffithrung nicht iiberlebt. Zu sehr hat sich der Komponist zwischen
alle Stithle gesetzt, zu wenig treffen die musikalischen Feinheiten der Partitur den
Geschmack der groffen Masse. Die hintersinnigen Anspielungen sind nur Fachleu-
ten verstindlich. Es ist unbestreitbar in jeder Faser das Werk eines alten Mannes.
Freilich ist die daraus resultierende Stimmung des Abschiedes, des melancholischen
Riickblickes und der Warnung vor kiinftigem Verlust fiir Gleichgesinnte auch als
Genuss erlebbar. Und doch ist nicht anzunehmen, dass sich das Publikum von
jemand Unbekanntem ein so melancholisches Lebewohl hitte vorsetzen lassen.
Es zeigt sich, dass das Werk sein angebliches Ziel, eine Komédie zu sein, verfehlt.
Weiter zeigt sich, dass das Werk dieses Ziel in denkbar virtuoser Weise verfehl.
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Gerd Rienicker® begreift es als »fatalistisch geprigten Ausnahmefall, in dem
anders als in fritheren Werken, nicht mehr der Gesang dominiert »[...] es gibt
im Falstaff wenige Ereignisse, die die Akteure zum Singen, gar Aussingen ihrer
Leidenschaften veranlassen kénnte; eben deshalb sind der Kantilene nur einzelne
Inseln zugewiesen, Inseln des Traumes, der an Verlorenes sich haften kénnte.«?

Verdis Oper Falstaff ist das letzte Werk eines der grofiten Opernkomponisten
aller Zeiten. Wen wundert's, dass die Urauffithrung 1893 an der Mailinder Scala
mit grof8er Spannung erwartet wurde. Jedermann, der auf sich hielt, wollte dabei
sein. Selbst der Stiickeschreiber und Musikkritiker George Bernard Shaw glaubre,
sich mit Reisekrankheit entschuldigen zu miissen, als er nicht kommen wollte.*
Das italienische und auslindische Publikum, das mit einem weiteren Werk des im-
merhin schon achtzigjihrigen Meisters gar nicht mehr rechnen konnte, war stolz,
dabei sein zu diirfen. Es spendete seinem Idol Verdi Applaus. Aber es scheint sich
fiir seine Musik, vor allem fiir den dritten Akt, nicht wirklich erwirmt zu haben,
wenn man den zeitgendssischen Berichten glauben darf. Auch die spiteren Reakti-
onen des breiten Publikums blieben matt.

Diesen Erfolg hatte Verdi aber auch gar nicht angestrebt, weder hatte er ihn
noch nétig, noch war er in der Stimmung, Riicksichten auf die O pernwelt zu
nehmen, die jetzt M assenet und Leoncavallo huldigte und schon begann, alles
an Wagner zu messen. Nicht einmal die simpelsten Theatergesetze schienen ihm
mehr der Mithe wert. Fiir sinnliches Theaterspiel und Situationskomik ist kein
Platz mehr, alles spielt sich nur noch akustisch ab. Schon in der Straflenszene im
ersten Ake, bei der simtliche Personen aufler der Titelfigur anwesend sind und
durcheinander reden, legt Verdi es auf Unverstindlichkeit an: nicht nur, dass je-
de Figur einen anderen Text singt, existieren auch zwei verschiedene Metren: die
Frauen singen im 4/4-, die Minner im 6/8-Takt. Verdi hat wohlgemerke oft genug
seine Fihigkeit bewiesenen, im grofften dramatischen D urcheinander einzelnen
wichtigen Worten Gehor zu verschaffen, wenn er sie hier nicht einsetzt, steckt
Absicht dahinter. Genial verschafft Verdi kleinstddtischer Aggressivitit Ausdruck,
macht hérbar, wie hier niemand dem anderen zuhért, wie unvereinbar minnliche
und w eibliche I nteressen im biirgerlichen G eschlechterkampf sind. D och wie
soll das auf einer Biihne ausschen? Unvorstellbar, dass bei derart komplizierter
Satztechnik die Singer noch dramatisch agieren sollen, unvorstellbar auch, wel-
che Aktion Verdi bei der Komposition vorgeschwebt haben kénnte. Den Cantus
firmus hilt der Auflenseiter Fenton, gerade die Figur, die »auf8en stehtc, weil sie in
die gegenwiirtige Intrige nicht verwickelt ist, aber auch weil Fenton eine Figur ist,
den niemand ernst nimmt, den »Mann« nicht zum Schwiegersohn haben will und
der von den anderen Minnern nicht angesprochen wird. Unbeteiligt blickt er auf
das Ganze und lisst seine Stimme i{iber dem Gewirr tdnen, wie eine Verdoppelung
des Zuschauers, der nichts begreift. Ahnlich witzelt Verdi iiber sich selber: Weil das
Stimmengewirr der Minner alles unverstindlich macht, muss Mister Ford zu Fal-
staffs Diener Pistola sagen: »Ripeti! = Wiederhole!«, und Pistola wiederholt, damit
auch der Zuschauer instruiert wird.
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Auch in der Waschkorbszene im zweiten Akt, bei der simtliche Figuren an-
wesend sind, wird grandios, furios, finalistisch durcheinander geredet. Auch hier
wieder ein Augenzwinkern des Komponisten — in eine plétzliche Pause hinein sagt
Mister Ford: »Ragioniam. = Lasst uns mal nachdenken.«

Dergleichen Scherze mégen den Fachmann amiisieren, zur Heiterkeit des Pu-
blikums tragen sie wenig bei. Zumal sofort das Geplapper weitergeht, und wie sich
diese Gesellschaft maschinenmiflig vorwirts wilzt, bis sie endlich den Paravent
umwirft und statt des vermeintlichen Ehebrechers Falstaff nur das kiissende Kin-
derpaar erblickt, hat eher etwas Gruseliges als szenische Komik.

Berichtet wird, die englische Konigin hitte von ihrem protegierten Autor Shake-
speare eine Komédie verlangt, in der der Ritter Falstaff noch einmal auftreten sollte.
Sie hitte diesen angeberischen Fettwanst aus den Historiendramen liebgewonnen.
Shakespeare erfiillte den kéniglichen Wunsch, indem er dem Ritter in den Merry
Wives of Windsor kriftig auf die Nase fallen lieff. Das Schauspiel ist aber heute kaum
noch auf der Bithne zu sehen. Viel bekannter wurde es als Oper, nimlich als Lustige
Weiber von Windsor von Otto Nicolai. Was immer Verdi bewogen haben mochte,
Shakespeare noch einmal zu vertonen, nachdem Otto Nicolai bereits einen schwer
zu {ibertreffenden Erfolg damit gehabt hatte, nach iiber hundert Jahren scheint es,
als ob Verdi einfach seiner Zeit und vor allem der damaligen Theaterpraxis weit vo-
raus war. Es spricht einiges dafiir, dass der greise Komponist das selbst gewusst, oder
zumindest geahnt hat. Dem Dirigenten Mascheroni vertraute er an: »[...] wir haben
dem guten Publikum ein bisschen das Fell iiber die Ohren gezogen; aber solange es
sich dariiber nicht beschwert, ist‘s nicht schlimm!«*

Betrogen hat der alte Meister das Publikum, indem er ihm mehr Wahrheit
gab, als es eigentlich haben wollte. Illusionen und Schein sind das Hauptthema
seiner Figuren und Verdi demontiert sie, wo er nur kann. Im Gewand der Liige
spricht sich die Wahrheit umso leichter aus. Es ist erschiitternd, wie viel von sei-
nen innersten Gefithlen dem Ehemann Ford iiber die Lippen kommt, wenn er
sich inkognito das Vertrauen des Falstaff erschwindeln will. Aber im Schwindeln
ist er nicht gut. Verdi komponiert einen Geschiftsmann ohne Phantasie. Tocken
und kleinkariert wie er ist, wire Ford niemals in der Lage, eine ganze Intrige zu
erfinden. Und so spricht er, wenn er Falstaff den abgewiesenen Liebhaber vorspielt,
seine eigene Abgewiesenheit aus — Alice zeigt ihm wirklich seit Jahren die kalte
Schulter. In der Inszenierung von Peter Konwitschny™ brach der Singer des Ford
am Ende der Arie in lautes Schluchzen aus. Auf die Ehrlichkeit des andern reagiert
Falstaff zartfithlend: er singt fiir den ungliicklichen Krimer und mit ihm ein altes
Madrigal, in dessen wiegenden Rhythmus Ford dankbar einstimmt, Falstaff wiegt
den Rivalen wie ein Kind.

Welcher K omponist aufler Verdi hitte die alltigliche Tragddie erkaltenden
Ehelebens fiir musikalisch ergiebig gehalten?

»Schéne O per« sagte der Bibliothekar, als er mir den Falstaff reichte — ich
konnte nicht anders als hoflich nicken und innerlich seufzen, denn einfach nur
»schén« ist die schlechteste Beschreibung fiir diese Oper.
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Wenn man Belcanto liebt, fehlt ihr das jugendliche Feuer des jiingeren Verdi,
die leidenschaftlichen Arien und D uette, selbst die traumverloren schéne Kan-
tilene der Primadonna Alice, wenn sie Falstaffs B rief liest, umfasst nur wenige
Takte und wird von meckerndem Gelichter abgebrochen. Es fehlen die kraftvollen
Chére und die erotischen Duette, nur die Nebenfiguren Nanetta und Fenton be-
kommen Gelegenheit, sich in lingeren Passagen dem schonen Gesang zu widmen.
Doch im Falstaff werden die beiden nicht zu Hoffnungstrigern. Musikalisch von
der alles beherrschenden Melancholie angesteckt und quasi vorzeitig gealtert, ord-
nen sie sich auch innerhalb der Handlung widerstandslos den Alteren unter, lassen
die Erwachsenen alles regeln.

Wenn man Shakespeares Falstaff bewundert, fehlt der Oper die Volksnihe und
Komik. Immerhin, um Missverstindnissen vorzubeugen, muss sofort hinzugefiigt
werden, dass natiirlich bei niherer B eschiftigung Verdis Falstaff dafiir sehr viel
neues Meisterliches bietet, vor allem Ironie, Sarkasmus und Groteske. Wenn man
bissigen Humor liebt, kann man das Ganze sogar witzig finden, aber es ist ein
béser Witz, eine aggressive Hime, die Verdi und sein Textdichter Arrigo Boito
tiber die von Shakespeare geborgten Figuren ausgegossen haben. So muss es die
grofle Schauspielerin Eleonora Duse empfunden haben, als sie an ihren Freund
Arrigo Boito nach der Lektiire des Falstaff-Librettos schrieb »Com'¢ trista la sua
commedia = Wie traurig ist Ihre Komadie.«’! Der berithmte Opernkritiker Eduard
Hanslick fasste sein Befremdetsein in die Prophezeiung, »dass man in Deutschland
den Verdischen Falstaff iiberall geben, loben, bewundern wird und dann — zuriick-
kehren zu Nicolais Lustigen Weibern.«>* Er hatte gar nicht so unrecht mit seiner
Voraussage.

Im Gegensatz zu Nikolais Spieloper ist Falstaff schwer zu inszenieren, alle Ver-
suche, sie optisch zu iibersetzen, miissen den schier aussichtslosen Kampf gegen
die musikalische Ubermacht antreten. Denn das musikalische Geflecht ist nicht
nur kompliziert und zitatenreich, es ist auch ausgesprochen kurzatmig und gedan-
kenfliichtig. Immer wieder begegnen wir abgehackten Dialogen, fortwihrendem
Staccato, schnell heruntergeplapperten Unwichtigkeiten und den platzenden Sei-
fenblasen pseudo-philosophischer Postulate.

Schon in der ersten Szene erleben wir M angel an Kommunikation, héren,
wie der B eschwerde fithrende Dr. Cajus ins Leere lduft. Er wird musikalisch
und textlich ignoriert vom uninteressierten Falstaff und seinen nicht greifbaren
Schmarotzern Bardolpho und Pistola. So iiberraschend wie der Angriff des Dr.
Cajus kommy, der offensichtlich vor kurzem noch mit den drei anderen die Nacht
durchgezecht hat, so folgenlos prallt er am dickbiuchigen Falstaff ab. Wozu die
Szene iiberhaupt gebraucht wird, bleibt ein Geheimnis des »ehrwiirdigen Alten
von St. Agata«,’® wie Verdi sich ironisch selbst nannte, und doch lohnt es sich zu
versuchen, diesem Geheimnis auf die Spur zu kommen. Immer wieder betont er in
seinen Briefen, dass er die Oper gar nicht fiir ein Theater vorgesehen habe, dass er
sie zum Spaf§ komponiere und dass man sie am besten bei ihm zu Hause auffiihren
sollte. »Ich habe den ,Falstaff’ zu schreiben begonnen, rein zum Zeitvertreib, ohne
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vorgefasste Gedanken, ohne Pline; ich wiederhole, zum Zeitvertreib 154
steht da oder: »Beim Schreiben des ,Falstaff” habe ich weder an Theater noch an
Singer gedacht. Ich habe ihn zu meinem Vergniigen und fiir mich geschrieben,
und ich glaube, statt in der Scala miisste man ihn in St. Agata auffithren.«”

Den eigentlichen Schliissel fiir seine Botschaft entdeckte Arturo Toscanini, als
er die handschriftliche Partitur Verdis in die Hand bekam. Dort fand er die Worte:
»Die letzten Noten des Falstaff, Alles ist vorbei. Geh, geh alter John ...<*® und am
Ende hatte Verdi hinter ein »Addio« drei Ausrufezeichen gesetzt. Das also war ihm
wichtig. Man spiirt es aus jeder Note. Abschiedsstimmung durchweht die gesamte
Partitur.

Shaw schrieb nach dem Studium des Klavierauszuges: »FALSTAFF empfingt
Licht und Wirme nur von der Nachglut der heiflen Mittagssonne von ERNA-
NI.&7

Das Stiick erzihlt vom Ende der Falstaff-Figur und ist auch musikhistorisch
ein Endpunkt. Wie der verarmte Ritter Falstaff in der modernen Geschiftswelt des
frithkapitalistischen Windsor ist auch Verdis Belcanto-Stil im Jahre 1893 anachro-
nistisch. Shaw bezeichnet Verdi als »einen Mann, der mehr Krifte besaf3, als er zu
benutzen wusste, oder vielmehr, als ihm von den alten Opernformen, die ihm die
Umstinde auferlegten, zu benutzen gestattet wurde.«*®

Indem der alte Verdi scheinbar kindisch mit den alten O pernformen spielt,
kommt er einem wesentlichen Zeitgefiihl der Moderne auf die Spur. Obwohl sein
Name schon lange nicht mehr mit Tagespolitik verbunden ist — seine aktive Ti-
tigkeit als Abgeordneter der italienischen Republik hat Verdi selbst als Ausrutscher
gesehen — wird er mit der Musik des Falstaff wieder zum politischen Propheten.
Das 19. Jahrhundert geht zu Ende und mit ihm ein Zeitalter. Verdi fasst diese End-
zeitstimmung zusammen. Das Ende nicht nur eines einzelnen Menschen, sondern
einer ganzen Epoche wird thematisiert.

»Mit dieser Oper verabschiedet sich der 80jihrige Verdi von der Welt. Rings-
um riistet alles auf, die Maschinen arbeiten, die Metropolen wuchern und ver-
lieren ihre nostalgische Eleganz. Man wird seine Werke weiter spielen, aber die
Opernhiuser w erden wie v erzauberte M useen inmitten einer explodierenden,
chaotischen Welt sein. Die neuen Traumpaliste sind die Kinos, dort wird heute
gekimpft, geliebt und gestorben. Und die Orchester sind nicht mehr zu sehen, ihre
Klinge kommen aus unsichtbaren, digitalisierten Riumen.«*

So gesehen ist Falstaff auch die erste postmoderne O per, die erste beklem-
mend schmerzliche Bestandsaufnahme eines groffen Verlustes. Oper als sterbende
Gartung ist hier thematisiert und gleichzeitig auch die Ursache dieses Sterbens:
die unaufhaltsame Macht des Geldes, dessen 6des Geklimper Verdi gehissig vom
Orchester imitieren lisst. Selbst Alice fillt im Gesprich mit der Nachbarin kein
besserer Witz ein, als eine Steuer auf dicke Leute zu verlangen. Ebenso wie ihr
Ehemann Ford ist sie gefangen im Zwang zur Niitzlichkeit und Geldvermehrung,
und Falstaff hat wohl Recht, wenn er sagt, dass mit ihm der letzte Rest minnlicher
Zeugungskraft zugrunde gehen wird.
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Alle Werte befinden sich im Umbruch. Alles ist morsch und v erkommen,
nichts mehr da, auf dass man sich stiitzen kann. Alle musikalischen Floskeln, die
Verdi aus seinen fritheren Werken zitiert, erscheinen nur sekundenkurz, die Witze
stiirzen nach kurzer Zeit in sich selbst zuriick, wie Schaumkronen oder Seifenbla-
sen. dhnlich geht es den lyrischen Passagen, die geradezu aggressiv verlacht werden,
vor allem von den Frauen. Das letzte Wort der Oper lautet »risata final« in dem
Sprichwort: »Wer zuletzt lacht, lacht am besten.« Aber g u t lachen hat in diesem
Stiick niemand mehr.

Nicht erst in der komplizierten Fuge des Finales »Tutti gabbati« = »alle zum
Narren gehalten« macht Verdi es den Singern schwer, den Blick von Dirigenten
zu lésen und miteinander zu spielen. Verdi schreibt dufSerst schwierige Musik in
diesem Finale. Hat er sich heimlich vor Lachen ausgeschiittet bei der Vorstellung
vom eingefrorenen Grinsen auf den verkrampften Gesichtern der Singerkollegen,
die Schwerstarbeit leisten miissen im angeblich heiteren Finale?

»Vielleicht waren den musikalischen Gebilden selbst Fragezeichen eingesenke.«®

Und ob!

Anmerkungen

' Unterwegs zu Verdi. Vortrag, den Gerd Rienicker auf Einladung der Dramaturgin Antje Kaiser
am Staatstheater Kassel hielt und den er fiir das Grazer Falstaff-Programmbeft im Winter 2000/
2001 iiberarbeitete, In: Inszenierungsdokumentation zur Grazer Inszenierung von Verdis Falstaff
2001 durch Peter Konwitschny. Arbeitsbereich Theaterdokumentation der Stiftung Archiv der
Akademie der Kiinste B erlin-Brandenburg, www.adk.de, e-mail: meyerhofer@adk.de, R obert-
Koch-Platz 10, 10115 Berlin, Tel: 030/30884214.

ebenda.

ebenda.

Hermann Danuser: Geleitwort zum Kongress »Musik als Text«. In: Bericht iiber den Internatio-
nalen Kongress der Gesellschaft fiir Musikforschung in Freiburg im Breisgau 1993. Birenreiter
Verlag Kassel 1998.

> Gerd Rieniicker: Unterwegs zu Verdi. A.a.O.

»Wie konkret Musik nun irgend etwas aussagen kann dariiber gibt es einen Streit, der wahrschein-
lich nie zu beenden ist. Sicher keine Thesen ideologischer Art, aber nehmen wir z.B. den Schluss
von Beethovens 5.Sinfonie: ein aberwitziges Nichtzuendegehen. Das wird x-mal wiederholt, und
man denkg, jetzt ist Schluss, und dann fingt das Orchester wieder an, und nur in der Tonika und
Dominante. Diese nachdriickliche Bestitigung und das Beharren auf diesem Gesagten, das ist ein
Gestus.« Peter Konwitschny im Gesprich mit Klaus Arauner. In: Frank Kiampfer: Sehnsucht nach
unentfremdeter Produktion. Der Regisseur Peter Konwitschny. Ein Materialbuch. Berlin 1992.
Hermann Danuser: Der Text und die Texte. In: Bericht iiber den Internationalen Kongress der
Gesellschaft fiir Musikforschung in Freiburg im Breisgau 1993. A.a.O.

Manfred S pitzer: Musik im Kopf. H éren, M usizieren, Verstehen und Erleben im neuronalen
Netzwerk, Stuttgart, New York, 2002.
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Wobei hier nicht gesagt sein soll, dass Wagners Umgang mit diesen Motiven gestisch beliebig und
sozial weniger eindeutig wire, im Gegenteil, gerade in der Art der Instrumentation und Verkniip-
fung mit dem Text bekommen auch seine »Leitmotive« Gestus und politischen Gehalt, der sich
je nach dramatischer Situation vollkommen dndern kann — aber das hier zu diskutieren, wiirde zu
weit fithren.

Kérper, Tod und Utopie. Erfahrungen mit Verdi und Wagner. Gesprich. In: Musiktheater heute.
Peter Konwitschny. Regisseur. Hrsg. von Frank Kiampfer. Hamburg 2001.

Antje Kaiser: Analyse der Szenen. Manuskript. In: Inszenierungsdokumentation zur Stuttgarter
Inszenierung von Verdis Lz Tuviata durch Ruth Berghaus. Arbeitsbereich Theaterdokumentation
der Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste Berlin-Brandenburg, siche Anmerkung 1.
Gemeint sind natiirlich immer mitteleuropiische, biirgerlich kultivierte Ohren; dass dies z.B. fiir
indonesisches Publikum auch gelten wiirde, mag bezweifelt werden, zumindest habe ich umge-
kehrt oft genug erfahren, wie wenig wir Europier vom Gestus auflereuropiischer Musik verste-
hen. So ist es beim Héren balinesischer Tonbinder weder mir noch meinen Kollegen gelungen,
Hochzeits- von Beerdigungsmusiken korrekt zu unterscheiden.

»Nach dem tropfenden verrschelnden Ausklingen der Ouvertiire folgt plétzlich ein Allegro bril-
lantissimo e molto vivace. In unserer Auffithrung sieht man dazu eine elegante, blasierte Meute
von Damen und Herren, die sichtlich auf etwas warten. Da éffnen Diener im Hintergrund plétz-
lich einen Vorhang, alle Leute fahren hoch: Die Gastgeberin Violetta erscheint [...] Man kann es
so inszenieren oder auch anders. Aber man darf sich auf keinen Fall dariiber hinwegsetzen, dass
nach dem ,Nicht-Ende’ des Vorspiels eine Fermatenpause, dann ein unvermitteltes Fortissimo
und schliefilich plétzlich ein Piano erfolgt. Man ist verpflichtet, diese harten Gegensitze zu erkli-
ren und szenisch zu begriinden, warum das so komponiert ist und nicht anders; denn bei Verdi
ist Musik niemals nur Stimulanz oder unverbindliche Begleit-Stimulanz. Jedes Detail hat seinen
Sinn und seine Handlungsaussage.« Walter Felsenstein in einem Interview im Berliner Rundfunk
am 26.12. 1960. In: Dieter Kranz: Gespriiche mit Felsenstein. Aus der Werkstatt des Musikthea-
ters. Henschelverlag, Berlin 1977.

»Felsensteins Sitze iiber das Singen sind denn auch viel komplexer, als es sich aus manchen Plagia-
ten schlielen liefle.« Gerd Rienicker: Musizieren im Theater und neue Muskentwicklung. Notate
zu einem Problem. In: Musikbiihne 74. Hrsg. von Horst Seeger. Henschelverlag Berlin 1974.
Brief an Carlo Marzari, den Prisidenten des Teatro La Fenice in Venedig, vom 14. 12. 1850, in
Giuseppe Verdi: Briefe. Hrsg. von Werner Otto und in neuen Ubersetzungen von Egon Wisz-
niewsky, Birenreiter-Verlag, Kassel, Basel 1983

Natiirlich ist Rigoletto kein Frithwerk wie z.B. Stiffélio, der noch sehr der Tradition Rossinis und
Donizettis verpflichtet ist. Verdi hatte kompositorisch schon eine hohe Reife, gleichzeitig durch
den Tod seiner ersten Frau und seiner beiden Kinder auch privat genug tragische Er fahrungen
gemacht, so dass er mit 37 Jahren nicht mehr als junger Mann gelten konnte, als er sich fiir den
Rigoletto-Stoff entschied. Man sicht in Rigoletto ein zentrales, verbindendes Werk: »Rigoletto ha
posizione centrale nella vicenda verdiana, comunque.« Claudio Gallico: LEspressione armonica del
«Rigoletto«. In: Atti del 1° congresso internazionale di studi verdiani 1966. Parma 1969, Band 3.
Bisher hatte ich nicht weniger als 8 Verdi-Premieren:

als Mitautorin der Textfassung zu Rigoletto, gemeinsam mit Werner Hintze am 28.2.1988 am

Landestheater Halle (Dirigent: Christian Kluttig, Regie: Peter Konwitschny, Biihnenbild: Martin

SI



Bettina Bartz

20
21
22

23

24

25

26

27

28

29

52

Fischer, Kostiime: Monika Ringat, D ramaturgie: Werner Hintze) und am 29.10. 2002 an den
Landesbiihnen Sachsen (Dirigent: Alexander von Briick, Regisseur: Horst O. Kupich, Ausstat-
tung: Johannes Haufe, Dramaturgie: Gisela Ziirner);

als Mitautorin der Ubertitel zu Un ballo in maschera am 2.10.1994 an der Semperoper Dresden
(Dirigent: Ingo Metzmacher, Regie: Peter Konwitschny, Ausstattung: Bert Neumann, Dramatur-
gie: Hella Bartnig);

als Dramaturgin von La Twwviata am 3. 10. 1997 am Volkstheater Halberstadt (Dirigent: Christi-
an Hammer, Regie: Horst O. Kupich, Ausstattung: Kristina Biedermann, Choreographie: Tarek
Assam) und am Brandenburger Theater am 18. 9. 1998 (Dirigent: Heiko Mathias Férster, Regie:
Wolfgang Ansel, Ausstatter: Marcus Lachmann, Choreographie: Mike Salomon);

als Dramaturgin (gemeinsam mit Bernd Krispin) von Macbeth am O pernhaus Graz am 21. 2.
1999 (Dirigent: Giinter Neuhold, Regie: Peter Konwitschny, Bithnenbild: Jérg Kof3dorff, Kostii-
me: Michaela Mayer-Michnay);

als Dramaturgin (gemeinsam mit Bernd Krispin) von Falstaff am Opernhaus Graz am 25.2.2001
(Dirigent: UIf Schirmer, Regie: Peter Konwitschny, Regiemitarbeit: Vera Nemirova, Bithnenbild:
Jorg Kof8dorff, Kostiime: Michaela Mayer-Michnay);

als Dramaturgin (gemeinsam mit Stefan Bausch) von Aida am 2.2.2002 am Volkstheater Rostock
(Dirigent: Pavel Baleff, Regie: Arila Siegert, Biihnenbild: Hans Dieter Schaal, Kostiime: Marie-
Luise Strandt) und

in Vorbereitung die 9. Premiere als Dramaturgin fiir Rigoletto am 15. 1. 2005 am Stadttheater
Luzern (Regie: Vera Nemirova, Bithnenbild: Werner Hutterli, Kostiime: Marie-Luise Strandt)
In: Giuseppe Verdi: Aida. Texte, Materialien, Kommentare. Hrsg. von Attila Csampai und Diet-
mar Holland. Reinbek bei Hamburg 1985.

Brief vom 25.6.1870 an Giuglio Ricordi. ebenda.

Giuseppe Verdi: Briefe. A.a.O.

ebenda.

Brief an Ghislanzoni. In: Giuseppe Verdi: Aida. Texte, Materialien, Kommentare. A.a.O.

Klaus Zehelein: Archiologie als Metapher, Aufsatz in Zusammenhang mit der Stuttgarter Aida-
Inszenierung vom 31. 1. 1981 (Dirigent: Michael Gielen, Inszenierung: Hans Neuenfels, Biih-
nenbild: Erich Wonder, Kostiime: Nina Ritter, Choreographie: Uwe Scholz, Dramaturgie: Klaus
Zehelein). I n: M usiktheater heute. Klaus Z ehelein. D ramaturg und I ntendant. Hrsg. J uliane
Votteler, Hamburg 2000.

In: Giuseppe Verdi: Aida. Texte, Materialien, Kommentare. A.a.O.

Attila Csampai: Aida — Ende aller Utopie. In: Musik-Konzepte 10. Giuseppe Verdi, Hrsg. von
Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, edition text+kritik Miinchen Februar 2001.

Klaus Zehelein: Archiologie als Metapher. A.a.O.

Graz 1994, Meiningen 1995 und Wien 2003 (jeweils B ithnenbild: J6rg Kof3dorff, K ostiime:
Michaela Mayer-Michnay, Dramaturgie: Sabine Czeskleba und Bernd Krispin).

Klaus Zehelein: Archiologie als Metapher. A.a.O.

Man fiihlt sich an Verdis Bericht iiber die franzssischen Besatzung in Rom erinnert: »Paraden,
Aufmirsche, Militirkapellen, die an allen Ecken und Enden der Stadt und zu jeder Zeit den
Obhren weh tun; aber man sieht nie einen Rémer daran teilnehmend. Was immer auch Eure sau-

beren Zeitungen dariiber sagen mégen, das Verhalten der Rémer ist iiberaus lobenswert, aber ...
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die Franzosen haben recht ... sie sind die Stirkeren.« Brief vom 3. 11. 1849 aus Neapel an Marie
Escudier; in Giuseppe Verdi: Briefe. A.a.O.

Brief aus Busseto vom 28. 4. 1850 an Francesco Maria Piave. In: Giuseppe Verdi: Briefe. A.a.O.
In: Inszenierungsdokumentation zu Rigoletto am Landestheater Halle, siche Anmerkung 1.

Brief an Marie Escudier aus Neapel vom 3.11.1849. In Giuseppe Verdi: Briefe. A.a.O.

ebenda.

... die man nicht iiberbewerten sollte, siche Birgit Pauls: Verdi und das italienische Risorgimento,
Berlin 1996

Wolfgang Willaschek: Rigoletto. In: 50 Klassiker — Oper. Hildesheim 2000.

Brief an Carlo Marzari, den Prisidenten des Teatro La Fenice in Venedig, vom 14. Dezember
1850, In: Giuseppe Verdi: Briefe. A.a.O.

Wolfgang Willaschek: Rigoletto. A.a.O.

Arie Nr. 9 »Possente amor«.

Operngrusical von Eberhard Streul und Franz Wittenbrink, Schott-Verlag 1983.

»Im iibrigen, wenn der Rigoletto so bleiben kann, wie er ist, dann wiire eine neue Nummer zuviel.
In der Tat, wo eine Stelle finden? Verse und Noten kann man schreiben, aber sie bleiben immer
ohne Wirkung, solange es keinen Platz fiir sie gibt. Eine gibe es zwar, aber da sei Gott vor! Wir
miissten Spief8ruten laufen! Man miisste Gilda mit dem Herzog in seinem Schlafzimmer zeigen!!
Verstehst Du mich? Auf alle Fille wire es ein Duett. Ein groffartiges Duett!! Aber die Priester, die
Ménche und die Heuchler wiirden Zeter und Mordio schreien.« Brief an Carlo Antonio Borsi aus
Busseto am 8. 9. 1853. In: Giuseppe Verdi: Briefe. A.a.O.

Brief an Francesco Maria Piave vom November 1850 aus Busseto. In: Giuseppe Verdi: Briefe.
Aa.O.

Brief an Carlo Marzari, den Prisidenten des Teatro La Fenice in Venedig, am 14. Dezember 1850.
In: Giuseppe Verdi: Briefe. A.a.O.

ebenda.

»in un utopico tentativo di riconciliazione« schreibt Michele Girardi in seinem Vergleich der
Rigoletto mit der Lear-Figur: »Thou wouldst make a good fool — egli ¢ delitto, punizion son io«
Due facce di Rigoletto. In: Verdi-Studien. Pier Petrobelli zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Sieghart
Déhring und Wolfgang Osthoff. Miinchen Ricordi 2000.

Gerd Rienicker: Vorworte zu einer Theorie und Geschichte des O pernfinales. In: Bericht iiber
den Internationalen Kongress der Gesellschaft fiir Musikforschung in Freiburg im Breisgau 1993.
A.a.O.

Gerd Rienicker: Verdi-Dramaturgie heute — Notate subjektiven Nachdenkens, Entwurf 23. 6.
2001, Manuskript eines Vortrages beim Grazer Verdi-Symposion im Juni 2001

ebenda.

Giuseppe Verdi. Falstaff. Texte, Materialien, Kommentare. Hrsg. von Attila Csampai und Diet-
mar Holland. Reinbek bei Hamburg 1986.

Giuseppe Verdi: Falstaff. Texte, Materialien, Kommentare. A.a.O.

Graz 2001, Inszenierungsdokumentation im Archiv der Akademie der Kiinste. Siche Anmerkung 1.
Giuseppe Verdi. Falstaff . Texte, Materialien, Kommentare. A.a.O.

ebenda.

Brief an Giulio Ricordi aus St. Agata vom 9. 6. 1891, ebenda.
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Brief an Giulio Ricordi aus Genua vom 1. 1. 1891, ebenda.

Brief an Giulio Ricordi aus St. Agata vom 9. 6. 1891, ebenda.

Giuseppe Verdi: Falstaff. Texte, Materialien, Kommentare. A.a.O.

ebenda.

ebenda.

Hans Dieter Schaal: Stage Architecture — B ithnenarchitektur. E dition Axel M enges S tuttgart,
London 2002.

Gerd Rienicker. Siche oben.



