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Die mordende Frau auf der Opernbiihne -
ein Rollenprofil im Spannungsfeld von Asthetik und Moral

KADJA GRONKE

Auf der Opernbiihne sind Mord und Totschlag allgegenwiirtig — und es sind vor-
rangig Méanner, die t6ten. Mordende Frauen dagegen bilden die Ausnahme. Sie
haben andere Motive, z. T. andere Waffen und das Geschehen wird anders in die
Biihnenhandlung eingebettet, anders vorbereitet und grundlegend anders beur-
teilt als beim mordenden Mann. Hinter den verwendeten musikdramaturgischen
Darstellungsmitteln stehen Denkfiguren, die im Geschlechterverhiltnis und in
tradierten Frauenbildern wurzeln und die mordende Frau auf eine spezifische Art
listhetisch und moralisch verorten.

Die folgenden Ausfiihrungen umfassen einen knappen Uberblick iiber grund-
sitzliche Aspekte des Rollenprofils und iiber die vier opernhistorisch relevanten
Kategorien mordender Frauen vom 17. bis 20. Jahrhundert. AbschlieBend wird
das Spannungsfeld von Asthetik und Moral, in dem dieser Rollentypus angesie-
delt ist, am Beispiel von Giuseppe Verdis Oper Macheth (1847, Zweitfassung
1865)" verdeutlicht.

Die Themenstellung ;mordende Frau® impliziert zwei Voraussetzungen: Zum
einen ist die Morderin eine zwar fiktive, aber dennoch menschlich denkende und
handelnde Person. Nicht in diese Kategorie fallen also Mirchen- und Sagenge-
stalten, mythologische Figuren oder Frauen, die durch iibersinnliche Krifte den
Tod bringen, sofern sie nicht zugleich als menschliche Charaktere mit eigenem
Verantwortungsbewusstein ausgestaltet sind. Zum anderen bleiben all jene
Opernheldinnen unberiicksichtigt, die einen Mord zwar planen, ihn letztlich aber
nicht verwirklichen (wie Vincenzo Bellinis Norma, 1831), fiir seine Ausfithrung
méannliche Hilfe ben&tigen (wie Elektra von Richard Strauss, 1909, Abb. IT) oder

I Angegeben ist hier und im Folgenden jeweils das Jahr der Urauffiihrung.
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gar sich selbst téten (wie Giaccomo Puccinis Madama Butterfly, 1904), Ebenso
bleiben Opern auBer Acht, in denen der Mord zur Vorgeschichte gehort (wie in
Verdis 11 Trovatore, 1853). i

Dass eine Frau unmittelbar im Verlauf der Opernhandlung totet, bedeutet
nicht, dass der Mord® tatsichlich zur Biihnendarstellung gebracht wird. Im Un-
terschied zu ménnlichen Mérdern, fiir die entsprechende Skrupel kaum gelten,
gelangt bei mordenden Frauen liberwiegend das ,,Gebot des Horaz* zur Anwen-
dung, ,,das Grauenhafte nur berichten zu lassen* . * Nur etwa zwei Fiinftel der fiir
diesen Beitrag erfassten Morde sind tatséchlich auf der Biihne zu sehen.

Als Mordwaffen liberwiegen Gift und Stichwaffen; weitere Todesarten sind
Ertrinken, ErschieBen und Erschlagen, womit die Palette der Tétungsarten brej-
ter ist als bei Ménnern, da es offenbar keine Oper gibt, in der ein Mann sein Op-
fer vorsitzlich ertrinkt,

Immerhin knapp ein Drittel der Téterinnen wird fiir ihr Vergehen durch eine
soziale Institution (Polizei, Justiz oder Dorfgemeinschaft) zur Rechenschaft ge-
zogen, wihrend minnliche Tétungen nur in den seltensten Fillen offentlich ge-
ahndet werden.

In der Zusammenschau der in Frage kommenden Opern wird freilich rasch
deutlich, dass weder die Morddarstellung noch die gesetzliche Bestrafung im
Zentrum des Interesses stehen. Die kiinstlerische Intention bei Frauen, die auf
der Opernbiihne téten, liegt auf einem ganz anderen Bereich und fordert die #s-
thetische Darstellungskraft des Komponisten ebenso heraus wie sein moralisches
Urteil. Dementsprechend ist auch die juristische Definition der Titerin als
Mérderin® nicht immer eindeutig. In den meisten Fllen gehort es zum drama-
turgischen Konzept, die Frage nach der Schuld in die Oper zu integrieren, und
oft nehmen Entschuldungsstrategien und Mitleidsfaktoren einen wichtigen Raum
ein. Im Folgenden werden daher entgegen der juristischen Definition von ,Mord"

2 Das Strafgesetzbuch der Bundesrepublik Deutschland in der Fassung vom 13,
November 1998 (BGBI. I S. 3322), zuletzt geiindert durch Gesetz vom 25. Juni 2012
(BGBI I S. 137), definiert Mord iiber den Titer. Im besonderen Teil, 16. Abschnitt,
§211 heifit es: ,Morder ist, wer aus Mordlust, zur Befriedigung des Geschlechtstriebs,
aus Habgier oder sonst aus niedrigen Beweggriinden, heimtiickisch oder grausam oder
mit gemeingefihrlichen Mitteln oder um eine andere Straftat zu ermdglichen oder zu
verdecken, einen Menschen tétet

3 Corinna Herr: Medeas Zorn. Eine Starke Frau' in Opern des 17. und 18. Jahrhun-
derts, Herbolzheim 2000, S. 50. Herr verweist durch ihr Zitat auf das barocke Trauer-
spiel und auf Carsten Zelle: Angenehmes Grauen. Literaturhistorische Beitrdge zur
Asthetik des Schrecklichen im achtzehnten Jahrhundert, Hamburg 1987, S.1-16.
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pauschal alle Frauen, die mit eigener Hand ein fremdes Leben ausloschen, in die
Untersuchung einbezogen und zwischen Mord, Totschlag, Notwehr und Verse-
hen nicht differenziert.

Der entsprechende Werkbestand ist zahlenmiBig iiberschaubar (er umfasst
knapp 50 Partituren), aber inhaltlich breit gefichert und beinhaltet zejmrale
Opern des 17. bis 20. Jahrhunderts aus dem gesamten west- und osteuropiischen
Repertoire.

In der Kontinuitdt der Darstellung gibt es allerdings zwei signifikante Pau-
sen: Nach 1848 und nach 1945 versiegt dieser Rollentypus fast ganz. Das ldsst
vermuten, dass die Behandlung des Themas mit gesellschaftspolitischen Ent-
wicklungen einhergeht. Diese These erhirtet sich angesichts der Beobachtung,
dass die Abfolge der kiinstlerischen Frauenbilder in groben Ziigen den kulturhis-
torisch relevanten Frauenbildern entspricht. Das heift, dass die Komponisten
anfangs vor allem sogenannte femmes fortes*, also starke, aktive und politisch
engagierte Frauen zur mordenden Biihnenheldin erheben oder sich den femmes
faibles® oder ,femmes fragiles® zuwenden, also schwachen, passiven und in den
meisten Fillen unschuldig leidenden Frauen, wie sie im 18. Jahrhundert durch
Jean-Jacques Rousseau in das Gedankengut des europiischen Biirgertums Ein-
gang finden. Um die Wende zum 20. Jahrhundert dominiert dann die sogenannte
Jfemme fatale® die Biihnenhandlung, also eine Frau, deren selbstbestimmte Sexu-
alitdt fiir den Mann zum Verhdngnis wird, die aber fiir ihr Verhalten am Ende
mit dem Tod bestraft wird. Sobald dann die Frauenbewegung solche typisierten
Frauenbilder vehement in Frage stellt, sind sie fiir die Umgestaltung zur mor-
denden Opernheldin nicht mehr relevant.

Die Vermutung liegt nahe, dass die schopferische Beschiftigung mit den ak-
tuellen Weiblichkeitsbildern nicht nur deskriptiv gemeint ist, sondern normativ
auf das tatsichliche Verhalten der Frauen zuriickwirken soll. Um es mit den
Worten der Musik- und Kulturwissenschaftlerin Eva Rieger zu sagen: ,Die
[Opern-]Handlung mochte in einer Scheinwelt stattfinden, die Moral dagegen
war auf das weibliche Publikum zugeschnitten

4 Im Unterschied zu der femme fatale’ und der femme fragile®, die von Méinnern ge-
prigte, kiinstliche Konstruktionen vermeintlicher oder erwiinschter Weiblichkeit dar-
stellen, handelt es sich bei der femme forte* um ein bis ins 17. Jahrhundert hinein von
Frauen positiv definiertes und real gelebtes Weiblichkeits- und Tugendmuster, das auf
der Opernbiihne mit Verzégerung rezipiert und gestaltet wird.

5 Eva Rieger: ,,Zustand oder Wesensart? Wahnsinnsfrauen in der Oper®, in: Sybille
Duda/Luise F. Pusch, (Hgg.): Wahnsinnsfrauen, Bd. 2. Frankfurt a.M. 1996, S. 379.
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Um zu verdeutlichen, wie ausgerechnet eine Verbrecherin zur moralischen
gung und Erziehung des weiblichen Publikums dienen kann, ist mehr noti
nur eine Ausdeutung der Biithnenhandlung. Am Beispiel von Giuseppe Ven
Oper Macbeth soll verdeutlicht werden, wie die Analyse von Libretto und
tur,. musikdramaturgischen Faktoren und kompositorischen Mitteln inein
greifen. Zuvor jedoch erfolgt ein systematischer Uberblick liber die etwa
Opern, die dem Themenkreis zuzuordnen sind.

a.usgeformte ;Einzelschicksale*, die sich keiner der drei vorgenannten Gru
eindeutig zuordnen lassen.

einem Schema, das vom Publikum als JLtypisch® fiir ihr Geschlecht wahrgeno

schlechtsspezifische Tétungsart, zum anderen handelt es sich um Frauengestal".
ten mit einem starken Willen, deren Mordplan von ihrer eigenen Triebhaftigkeit
gelenkt ist.

) Deimentsprechend ist die Morderin aus Eifersucht fast immer die stimme
méchtige Seconda donna und damit eine Mezzosopran-Partie, wihrend in fast
allen anderen Fillen der Mord der weiblichen Hauptrolle und damit ei S
nistin zufllt,” b

Die Eindeutigkeit des Mordmotivs macht fiir den Mord aus Eifersucht so-
wohl die Differenzierung von Gut und Bése als auch die moralische Nutzanwen-
dung dieser Opern einfach: Der Mord aus Eifersucht erfolgt aus niederen Be-
Wweggriinden; er wird nicht reflektiert und erzeugt auch keine inneren Konflikte
Folglich fiihrt er zwar zu effektvollen dramatischen Konstellationen, seine Bot-.
schaft an das Publikum beschrinkt sich jedoch auf eine Negativbeleg:mg weibli-
cher Sexualitiit, die als Wurzel der Mordtat herausgestellt wird. Die mangelnde
Differenzierung dieser Aussage lisst den Erziehungsfaktor deutlich hervortreten

6 Beispiele: Peter Tschaikowsky: Tscharodeika/Die Zauberin (1887), Giaccomo
Puccini: Edgar (1889), Nikolai Rimski-Korsakow: Zarskaja nevesta/Die Zarenbraut
(1899).

7 Zur Charakteristik der weiblichen Stimmlagen vergleiche z. B. Elizabeth Wood:
»»Sapphonics®, in; Philip Brett/Elizabeth Wood (Hgg.): Queering the Pitch. The New

Gay and Lesbian Musicology, London 1994, S. 27-66; dort auch weiterfiihrende Lite-
ratur,
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d entspricht der Moral eines biirgerlichen Publikums. Fiir den Mord aus Eifer-

cht gibt es keine Entschuldigung.
Auch der Kindsmord*® wird als typisch weiblich wahrgenommen, wobei die

Opernbiihne nicht nur den Kindsmord im engeren Sinne, also die Totung eines
Sliuglings kennt, sondern auch den Mord an einem ilteren, eigenen oder fremden
Kind. Zugleich fillt auf, dass die Tétungen in dieser zahlenmiBig groBten Grup-

pe weiblicher Biihnenmorde nahezu durchgehend von der szenischen Darstel-
lung ausgenommen bleiben. Das mag damit zusammenhingen, dass das Sterben
von Kindern auf der Biihne ohnehin einem starken Tabu unterliegt und einer
skrupuldsen dramaturgischen Motivation bedarf, wenn es gerechtfertigt sein
soll.” Die Unsichtbarkeit der Mordtat hat aber auch mit der eigentiimlich ambi-
valenten moralischen Bewertung der Kindsmérderin zu tun. Denn die Kinds-
morderin handelt zumeist aus einer Extremsituation heraus. Der Mord erfolgt
{iberwiegend unvorbereitet und spontan. Nach Bewusstwerden der Tat gibt es fiir
die Morderin keine Lebensperspektive mehr. Daher findet der Kindesmord zu-
meist ganz am Ende der Oper statt. Entweder bleibt das Schicksal der Morderin
offen oder aber sie kommt aus ihrer Extremsituation nicht mehr heraus und ver-
fillt wie Gretchen'® aus den Vertonungen nach Goethes Faust dem Wahnsinn.
Das zeigt, dass im Verstindnis des biirgerlichen 19. Jahrhunderts eine Frau
den Mord an einem schwicheren Wesen offenbar nur dann begehen kann, wenn
sie gewissermaBen nicht sie selbst ist. Damit werden sowohl ihr Verhalten als
auch der aus diesem Verhalten resultierende Tétungsakt als unnatiirlich, als ein
Verbrechen wider die Natur gedeutet — woraus sich im Umkehrschluss die Bot-
schaft an das Publikum ergibt, dass die wahre Natur der Frau im liebevollen
Schiitzen der Schwicheren besteht. Auf diese Weise wird das Wesen der Frau
auf Mutterschaft festgelegt, so dass die entsprechenden Opern die Kindestotung
als eine Entmenschlichung der Frau begreifen und die deutliche Warnung aus-
sprechen, nicht von vermeintlich gottgewollten Wesensziigen abzuweichen.
Gleichzeitig laufen die szenischen Milderungstendenzen bei Morddarstellung,
Mordthematisierung und Mordabsicht darauf hinaus, dass sowohl die Konflikte

8 Beispiele: Arrigo Boito: Mefistofele (1868/1875), Leos Jandtek: Jenufa (1904), Gian
Carlo Menotti: The Medium (1946/47).

9 Vgl. Benjamin Britten: The Turn of the Screw (1954), Gian Carlo Menotti: The
Consul (1959). In Werken wie Boris Godunov (Modest Musorgskij, 1874) und I/
Trovatore (Giuseppe Verdi, 1853) gehort der Tod eines Kindes zur Vorgeschichte und
wird bezeichnenderweise nicht in die Biihnenhandlung integriert. Lediglich in 7/
Trovatore ist die Mérderin eine Frau,

10 Vgl. Charles Gounod: Faust (1859/1869), Boito: Mefistofele.
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innerhalb der Person als auch die Schuldzuweisungen gering gehalten werden,
Beim Publikum steht neben dem Entsetzen iiber das unweibliche Verhalten auch
der Appell an das Mitleid mit der ihrem Wesenskern entfremdeten Mutter, ‘

Auffillige Ausnahme ist die Kindst6tung in den mannigfachen Opern zu dep
kolchischen Konigstochter Medea (Abb. 1)."!

Abbildung 1: Luigi Cherubini, Medea, 1797, hier F. lorenz 1953 mit Maria Callay
in der Hauptrolle

Auch Medeas Mordtat wird als Vemichtung ihrer menschlichen Seite gedeutel,
In diesem besonderen Fall wird er aber nicht ausschlieBlich negativ gewertely
denn nur indem die von ihrem Geliebten, Jason, verlassene Medea die liebende
und die aus der Liebe erwachsene miitterliche Seite in sich bewusst ausloscht,
kann sie zu ihrem Dasein als Halbgbttin und femme forte® zuriickkehren., Die |
Wendung ins Mythologische verindert die Einschitzung des Mordes und macht
die Medea-Opern zugleich zu einem Grenzfall des Themas ,mordende Frau’, da
die Riickverwandlung in eine Halbgéttin das Rollenprofil sprengt — allerdingy
erst nach dem Mord. Es wundert kaum, dass Medea-Opern im Kernrepertoirg

11 Beispiele: Vertonungen von Marc-Antoine Charpentier (1693), Luigi Cherubini
(1797), Johann Simon Mayr (1813).
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des 19. Jahrhunderts keine Rolle spielen.'” Denn Medea ist nicht nur Halbgottin,
verletzte Liebende oder Mutter, sondern auch eine politisch aktive Frau. Aber
Stérke, Willenskraft und politische Aktivitidt gehoren im Verstindnis des 19.
Jahrhunderts nicht zu den vorgeblich gottgewollten Wesensziigen einer Frau.
Weibliche Selbsterméchtigung wird daher ausdriicklich negativ bewertet. Frauen
wie Lucrezia Borgia' oder Lady Macbeth'* (Abb. 2), die wie Ménner an politi-
scher Macht teilhaben, diese fiir ihre eigenen, egoistischen Ziele missbrauchen
und dafiir auch vor Mord nicht zuriickschrecken, erweisen sich im Vergleich als
die schlimmeren Ménner und die skrupelloseren Titerinnen.

Abbildung 2: Johann Heinrich Fiissli: Lady Macbeth nimmt die Dolche
entgegen, um 1801

12 Nur zwei entsprechende Opern werden in diesem Zeitraum komponiert: Medea in
Corinto von Johann Simon Mayr (1813) und Medea von Giovanni Pacini (1843).

I3 Gaetano Donizetti: Lucrezia Borgia (1833).

14 Giuseppe Verdi: Macbetch (1847/1865), Ernest Bloch: Macbeth (1910).



Dennoch scheinen die Opernkomponisten nicht recht zu wissen, wie sie mit ih-
nen umgehen sollen. Einige dieser Biihnengestalten erringen tatsiichlich Macht,
andere werden wahnsinnig, aber selbst ihr Tod wird nicht eigentlich als Bestra-
fung inszeniert, Hier herrscht ein gewisses MaB an Ambivalenz vor: auBer dem
Hervorrufen von Abscheu gibt es kein verbindendes Moment. Da diese Frauen
aus dem Rahmen des zeitbedingt Méglichen und Vorstellbaren herausfallen,
fehlt ein gesellschaftlicher Werte-Konsens,

Nicht eindeutig einer der zuvor genannten Kategorien Mord aus Eifersucht,
Kindsmord und politische Morde zuzuordnen sind eine Reihe von ,Einzelschick-
salen. Diese werden komplex ausgearbeitet und lassen in Musik und Biihnen-
handlung individuelle Motivations-, Rechtfertigungs- und Bestrafungsstrategien
erkennen, die diese Opern zumeist zu Meilensteinen des Opernrepertoires ma-
chen: Gaetano Donizettis Lucia di Lammermoor (1835, Abb. 3) und Puccinis
Tosca (1900) gehdren dazu, aber auch Albert Lortzings leider kaum gespielte
Oper Regina (1848). Auch Alban Bergs Lulu (1937), deren Titelgestalt ja iiber
ihren initialen Mord an ihrem Liebhaber Dr. Schon hinaus Ausléser fiir eine
Reihe weiterer gewaltsamer Tode wird, féllt in diese Gruppe, ebenso wie die
Mehrfachmérderinnen Katerina Ismailowa aus Schostakowitschs Oper Lady

Macbeth aus Mzensk (1934/1963) und Geesche Gottfried aus Adriana Holszkys
Biihnenstiick Bremer Freiheit (1988).

Abbildung 3: Screenshot aus: Luc Besson: Das 5. Element, 1997.

Die Operndiva Plavalaguna singt in der Space Oper die Wahnsinnsarie (11
Dolce Suono) der Lucia aus Gaetano Donizettis Lucia di Lammermoor (1835)
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Geesche Gottfried totet nahezu wahllos und aus immer nichtigeren Anlissen in
einer sich verselbstéindigenden Spirale des Schreckens insgesamt zehn Menschen
in ihrer nichsten Umgebung, ohne dass sie eine Einsicht in ihr Tun hitte — und
auch ohne dass die Komponistin werkinterne Rechtfertigungsstrategien fiir die
Bluttaten entwirft. In diesem radikalen Verzicht auf Mordausléser und Mordmo-
tiv geht sie weit iiber das zu Grunde liegende Sprechtheaterstiick Bremer Frei-
heit (1971) von Rainer Werner FaBbinder hinaus. Die Sinnlosigkeit des Mor-
dens, der Verzicht auf Hintergriinde und vor allem das véllige Fehlen innerer
Konflikte erzeugen dringenden Erklarungsbedarf'® — der aber nicht gestillt wird.
Holszkys Bremer Freiheit bietet den Extremfall eines Opernkonzeptes, bei dem
die Dramaturgie und die Art der Vertonung keinerlei Sympathie oder Antipathie
gegeniiber der mordenden Frau zum Ausdruck bringen. Einschétzung und Be-
wertung der Tat werden ganz dem Publikum anheim gelegt. Auf diese Weise
kann Holszkys Massenmorderin als ein (wohl nicht zufillig von einer Frau kom-
ponierter) Gegenentwurf zu den geschlechtergebundenen Idealisierungs-, Dédmo-
nisierungs- und Bestrafungsstrategien wahrgenommen werden, wie sie in den
(von Minnern auf die Biihne gestellten) Weiblichkeitsentwiirfen insbesondere
der Opern des 19. Jahrhunderts zur Geltung kommen.'®

Wie ein Mann rund 130 Jahre frither ganz anders als Adriana Holszky ein-
deutige dramaturgische und musikalische Wertungsstrukturen entwirft, um seine
mordende Biihnenheldin #sthetisch und moralisch festzulegen, mag abschlieBend
ein Blick auf Verdis Oper Macbeth verdeutlichen. Auch dieses Biihnenwerk
dreht sich — wie Holszkys Bremer Freiheit — um eine Frau, die aus eigenem Im-
puls und ohne &uBere Druck zur Mérderin'’ wird und auf der Biihne folglich
keine Rechtfertigung erhalten kann. Verdi aber macht das Bose in seiner Lady

15 Siehe hierzu auch: Kadja Grénke: ,,Morderinnen auf der Opernbithne®, in: Dietrich
von Engelhardt/Manfred Oehmichen (Hgg.): Der ,, Mord*. Darstellung und Deutung
in den Wissenschaften und Kiinsten, Liibeck 2007, S, 219-235, speziell S. 234f,

16 Im Ruminischen, also in der Muttersprache der Komponistin, besitzt das Wort Tod"
das Genus Femininum. Da Gesche Gottfried keinen Unterschied zwischen ihren
Opfern macht und Ménner wie Frauen, Erwachsene wie Kinder tétet, kann sie daher
auch als ;,moderne Personifikation des Todes* gedeutet werden.

17 Die Frage, ob Lady Macbeth tatsichlich als Mérderin klassifiziert werden kann, auch
wenn sie nicht allein und mit eigener Hand t6tet, wird hier dahingehend beantwortet,
dass sie bewusst als Initiatorin der Morde fungiert und den zogernden Lord Macbeth
erst zum Morder macht. Die Mordwaffe ist hier gewissermaBen der von ihr manipu-

lierte Mann.
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Worte fasst, kreist die Melodiefihrung immer wieder um den natiirlichen La-
genbruch eines Soprans zwischen Brust- und Kopfstimme und rechnet folglich

Ma fz?s;?; n;glzbiZ:hLa‘Z?l;Zi ;‘;::e[g‘:g:?lg Q:I;C::; Maria Piave und A it dem Aufeinanderprallen von unterschiedlichen Stimmfirbungen, die nicht
signifikant erweiter Handlungsmogiv. i €Speares Dramenvorlg Vermittelt, nicht geglittet werden sollen. Die Vortragsanweisung lautet »legato e
dem zogerlichen i Skrupeln gequ,éi i o :/IHSZPFZZCSSC, Konflikte cup<.)". a.llSO ,gebunden und dumpf*. SchlieBlich fiihrt Verdi die Stimme so stark
sigene Skrupellosigkei; gelangen weit ausfihrlog, Aachot "“"d Lady Macbeth | In die Tiefe, dass sich gar kein rechter Ton mehr entwickeln kann. Um liberhaupt
im Sprechtheater, so dass Lady Macbeth fir gig o Z;“' dBI“h“endaf stel]ung‘ als iber den Orchestergraben hinwegzukommen, muss die Siingerin ihre Tonbildung
treibenden Kraft erhiq und 21 ciner gleichyen . pern 'an ung den Status el.ner‘ mehr und mehr dem Sprechen anndhern, und das Timbre erhilt eine fliisternde
nshesondere o P ooy 151 n zwexte.n Hauptrolle aufsteigt, lind raue Qualitét, der Miihe und Anstrengung deutlich anzumerken sein sollen.
zielgerichtete Aktivithten Ziios, doe 1 m Mann gewinnen Lady Macbethg Neben dem Stimmklang deformiert Verdi auch die musikalische Form. Er
ge, die im Geschlechterkanon des 19. Jahrhundertg verzichtet auf eine klare, regelhafte und damit nach klassischem Verstiindnis

el-gethh mannlich konnotiert sind. Diese Ve”né“nﬁ‘:h"ﬂg wiederum wird - schéne kompositorische Gestaltung und lisst das traditionelle Modell einer
zweiteiligen Arie nur noch rudimentir durchscheinen. Wihrend der erste Arien-
leil auf fast iiberdeutliche Weise aus Zweitaktgruppen aufgebaut ist und Wieder-
holungsstrukturen der Musik eine Einheitlichkeit verleihen, die etwas geradezu
zwanghaft Angespanntes hat, zerbricht die Musik im zweiten Arienteil den Kifig
fus Zweitaktgruppen. Sie sprengt alle Symmetrien, alle vorhersagbaren Regeln
und Normen und explodiert gewissermaBen in einem hektischen Jubel, der aber
durch einen willkiirlich anmutenden Wechsel von Voll- und Auftakten und eine
irregulire Rhythmik voller Stauchungen, Stauungen und beklemmender Ausbrii-
che geprigt ist. Der Gegensatz der beiden Arienteile ist ein extremer, wie er zum
extremen Charakter der Lady passt — und die innermusikalische Gestaltung ist so
unbefriedigend heterogen und unausgewogen, dass sie ebenfalls ein bezeichnen-
des Licht auf die Biihnenfigur wirft,

An die Stelle der Gleichsetzung des Schénen mit dem Guten stellt Verdi bei
seiner Lady Macbeth explizit das negative Gegenstiick, néimlich die Identifikati-
on des Hasslichen mit dem Bésen. Das dsthetisch Bose ist zugleich moralisch
bose, und um dies ganz klar zu zeigen, darf das Bose nicht tiberleben. Die Lady
muss sterben — wenn auch nicht vor aller Augen, damit kein Vergleich zu den
von ihr initiierten Totungen gezogen wird.

Fiir die finale Schlafwandelszene, die ihrem Dahinscheiden hinter der Biihne
vorausgeht, bedient Verdi sich grundsiitzlich derselben musikalischen Mittel wie
in der Arie ,,La luce langue* und nutzt sie nur noch extrovertierter. Dadurch
verweist dieser groBe Soloauftritt musikalisch eindeutig auf den Topos der weib-
lichen Wahnsinnsszene, hat Jjedoch innerhalb des werkinternen Motivationsgefii-
ges zugleich eine klare moralische Funktion. So wie die Musik aus allen musika-
lischen Normen und nachvollziehbaren kompositorischen Strukturen herausfillt,
16st sich auch die machtgierige Lady aus dem Bereich des Menschlichen und
Verniinftigen. Im Unterschied zu der dhnlich komponierten Wahnsinnsszene in

die hart, erstickt und dunkel, wie die eines Teufels sein sollte*!
daB die Lady Macbeth liberhaupt singt, 1 pointiert er,

typus des Belkanto und gegen die physischen Moglichkeiten eines Soprans an-

geschrieben ist. In der zentralen Arie® || 3 [yo g
L e langue* (II. Akt, Nr, i
Lady Macbeth ihre Entsch 5 g,

18 Zit. nach, Rieger, S. 381,
19 Ebda,

20 Diese Arje kommt bezeichnenderweise in der zweiten Fassung der Oper neu hinzy

und schirft das dramaturgische Profil der Lady Macbeth endgiiltig in dem hjer be-
schriebenen Sinne.
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Donizettis Oper Lucia di Lammermoor dienen die Besonderheiten der Musik
nicht als #sthetische Rehabilitierung einer unschuldig-schuldig gewordenen
Mérderin,”' sondern als endgiiltige, vernichtende Verurteilung. Sie zeigen, wie
sehr sich Lady Macbeth von allem rational Begreifbaren, allem Menschlich-

Vemiinftigen und sozial Sinnstiftenden abgeldst hat. Die Ausléschung musikali-
scher Normen bildet die sinnbildliche Entsprechung fiir die Ausloschung alles
Guten, Schénen und Weiblichen und fiir die Vernichtung eines funktionierenden
Gemeinschaftsgefiiges, also fiir Jjenen Prozess, den die Lady durch ihre ge-

schlechteruntypische Hinwendung zum Politischen und zum Morderischen selbst

in Gang gesetzt hat.

Zugleich steht der geistige Verfall in Widerspruch zu dem von Verdi aufge-
bauten Charakterbild einer starken, unbarmherzigen Frau und fungiert damit alg
eine von auflen, vom Komponisten und den WertmaBstiben seiner Gesellschaft,
gewaltsam herbeigefiihrte Bestrafung. Die weit iiber Shakespeare hinausgehende
moralische Verurteilung trifft die Mérderin starker als den Maorder, weil zusiitz-
lich zu der Bluttat nicht nur das unmenschliche, sondern auch das unweibliche
Verhalten der Lady bestraft werden muss.

Damit begriinden die musikalische Degradierung zur Hisslichkeit und die
dramaturgische Degradierung zur Unweiblichkeit die vollstiandige musikalisch-

szenische Ausl6schung der Lady. Eine Frau, die mordet, darf bei Verdi nicht nur g

nicht schon singen, sondern sie darf auch nicht iiberleben.

Auch Lord Macbeth iiberlebt nicht. Sein Tod im offenen Kampf steht jedoch
Jenseits jedes musikalisch und dramaturgisch konstruierten Zusammenhangs von
Asthetik und Moral. Lord Macbeth ist ein Mann, und minnliche Mérder werden
auf der Biihne vollkommen anders behandelt als mordende Frauen.

Zusammenfassend wird deutlich: Anders als bei Ménnerrollen erfordert die
Frage nach der Wahrnehmung der weiblichen Mordtat einen doppelten Blick,
Zum einen bedarf es selbstverstindlich einer dezidiert werkbezogenen Analyse,

die sowohl den Weg von der literarischen Vorlage zum Opernlibretto als auch i

den werkinternen dramaturgischen Aufbau der Oper beriicksichtigt und eine
akribische Notenanalyse als Beweismittel nutzt. Zum anderen gilt es, die in die
Partitur hineinkomponierten Hinweisen des Komponisten oder der Komponistin
zu den Hintergriinden, Auslésern und Bewertungen der Mordtat zu entdecken,
Nur eine solche Einordnung der mordenden Frau und ihrer Tat auf der Basis von
werkinternen Kriterien anstelle von werkexternen Moralvorstellungen und zeit-
oder personengebunden Vorverurteilungen vermag das musikalisch intendierte

21 Siche Gronke, S. 233f.

Frauenbild ernst zu nehmen und die Stellung und Funktion der jeweiligen
Operngestalt in ihrer jeweiligen Epoche erkennbar zu machen.

In der Zusammenschau von Dramaturgie, Musik und Ethik ergeben sich so-

dann iibergreifende Erkenntnisse zu Geschlechter-Zuweisungen und #sthetischen
Diskursen, welche letztlich einen Ausblick auf den Zusammenhang zwischen

Biihne und Leben erdffnen.
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ir eine Philosophie des Mordes
Mit Analysen zum Medea-Komplex im

zeitgenossischen Musiktheater

MICHAEL BASTIAN WEISS

,»Their anger, in darkness turning, unreleased,
unspoken, its mouth a red wound, its eyes hun-
gry ... hungry for the moon* [Alan Moore']

,— denn heute ist das wissenschaftliche Gewis-

sen ein Abgrund — [Friedrich Nietzsche’]

Abbildung 1: Harmen Jansz Muller (Stecher): Du sollst nicht toten, um 1566

Alan Moore/Stephen Bissette/John Totleben et al.: Saga of the Swamp Thing, New

York 1983ff./2010, Bd. 3, S. 140.
2 Friedrich Nietzsche: ,,Zur Genealogie der Moral®, in: Ders.: Sdmtliche Werke, hg. von

Giorgio Colli/Mazzino Montinari, Miinchen 1967ff./1988, Bd. 5, S. 396.



