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KADJA GRONKE

»ICH FUHLE,
DASS ICH, AUS
KONIG RENES

TOCHTER EIN

MEISTERWERK
MACHEN KANN«

Tschaikowskis letzte Oper, der Einakter
Iolanta, basiert auf dem 1845 entstande-
nen Drama Konig Renés Tochter (Kong
Renes Datter) des danischen Dichters
Henrik Hertz, das Tschaikowski 1883 in
der gedruckten russischen Ubersetzung
Fjodor Millers kennenlernte. Schon da-
mals fasste er es als mogliches Opernsu-
jetins Auge und erneuerte diesen Plan,
als er finf Jahre spiter in Moskau eine
Auffithrung des Theaterstiicks besuchte.
Aber erst 1891 gab ihm ein Komposi-
tionsauftrag der Kaiserlichen Bithnen
den endgiiltigen AnstoB. »Ich fiihle, dass
ich aus Konig Renés Tochter ein Meister-
werk machen kanne, schrieb er seinem
jungsten Bruder, Modest, der ihm auf
Basis einer russischen Ubersetzung von
Vladimir Zotov das Libretto entwarf.
Die Partitur entstand zwischen Juli
und September 1891 und wurde am
18. Dezember 1892 gemeinsam mit dem
Ballett Der Nussknacker am Petersbur-
ger Mariinski-Theater uraufgefiihrt. Die
Reaktionen bei der Urauffiihrung wa-
ren gespalten: Die Presse reagierte eher

Vorige Seiten: MONIKA BOHINEC als MARTA
SONYA YONCHEVA als IOLANTA
CHOR der WIENER STAATSOPER

kiithl, wihrend das Publikum mehrfach
Szenenapplaus spendete und das Duett
zwischen Iolanta und Vaudémont wie-
derholt werden musste.

Durch die Zusammenarbeit der bei-
den Briider entstand eine sehr person-
liche Interpretation der literarischen
Vorlage, die es dem Komponisten er-
laubte, in seinem letzten Bithnenwerk
die dramaturgischen Grundziige seines
Opernschaffens konsequent weiter zu
vertiefen - und das Thema der Liebe
zum ersten und einzigen Mal zu einem
glicklichen Ende zu fiihren.

Der Vergleich mit dem Drama
von Henrik Hertz zeigt vor allem drei
grundlegende Abweichungen. Dadurch,
dass das Libretto die ersten drei Szenen
zur Handlung hinzuerfindet, geht es
nicht nur um Iolantas Heilung von der
Blindheit, sondern um ihren Weg aus
der Kindheit heraus in ein bewusstes
(Erwachsenen-)Leben. Indem Iolan-
tas Vater charakterlich zwiespaltiger
und facettenreicher gestaltet wird als
bei Hertz und er sogar mit der Hinrich-
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tung Vaudémonts droht, falls Iolantas
Heilung misslingen sollte, wird das
Vater-Tochter-Verhiltnis (tiefen-)psy-
chologisch problematisch. Und weil
Vaudémont in der Oper nicht Iolantas
Brdutigam, sondern dessen Freund ist.
thematisiert das Libretto dezidiert un-
terschiedliche Arten von Liebe: Freun-
desliebe, Tochterliebe, Liebe als Leiden-
schaft, als Besitzanspruch oder eben
auch die idealisierte Liebe von Iolanta
und Vaudémont. In keinem anderen
seiner Bithnenwerke hat Tschaikowski
die Liebe so deutlich als eine unabwend-
bare, gottliche Macht gefeiert, die dem
Menschen auferlegt wird und an der er
sich zu bewihren hat.

MUSIK DER INNERLICHKEIT:
SUCHEN, SEUFZEN, ATMEN

Ahnlich wie in dem Ballett Der Nuss-
knacker arbeitet Tschaikowski auch in
dem Einakter lolanta intensiv mit Or-
chesterfarben und erzeugt dadurch eine
klangliche Dramaturgie, die nicht nur
eine marchenhaft-verzauberte Grund-
stimmung erzeugt wie im Tanzstiick,
sondern dariiber hinaus auch die in-
neren Triebkrafte der Bithnenfiguren
offenbart. Das Orchester bereichert
das Verstindnis der Personen und ihrer
Handlungen und 6ffnet einen Raum,
der weit tiber Text und Biih nenaktionen
hinaus ihre innersten Empfindungen
zum Klingen bringt.

Wie differenziert Tschaikowski
arbeitet, zeigt bereits die Introduktion.
In ihr verwendet er ausschlieBlich Hor-
ner und Holzblédser. Nikolai Rimski-
Korsakow, der groBe Zauberer der
Orchesterfarben, vermisste hier nicht
nur die tibrigen Instrumentengruppen,
sondern bemerkte auBerdem irritiert:

»ICH FUHLE, DASS ICH AUS KONIG RENES
TOCHTER EIN MEISTERWERK MACHEN KANN «

»Musik, die fiir Streicher geeignet ist,
gibt Tschaikowski den Blisern.« Tat-
sachlich wiren die Tremolo-Begleit-
figuren der Fagotte und Hérner weit-
aus einfacher von Celli zu spielen. Die
wirbelnden Skalen, die den Verlauf der
Musik immer dringender vorantreiben.
sind urspriinglich Violin-Figuren. Und
die chromatische Seufzer-Melodie des
Englischhorns, die auf einem Teppich
aus Klarinetten- und Fagott-Akkorden
in die Tiefe schwebt und dabei so sehr
an Wagners Tristan erinnert, klange
im Streichersatz wesentlich einschmei-
chelnder. Dem reinen Blisersatz fehlt
also deutlich die Verankerung in einem
»normalen« orchestralen Umfeld.
Statt nun aber das Ungewohnte zu
kritisieren, wire wohl eher nach dem
Warum zu fragen: Was erreicht Tschai-
kowski, wenn er aus dem vollen Orches-
ter nur eine einzige Instrumentengruppe
auswdhlt, und zwar diejenige, die durch
die verwendete Atemluft der mensch-
lichen Stimme und dem menschlichen
Odem, der Seele, am nichsten ist?
Tschaikowski war Musikdramatiker
durch und durch, und so liegt es nahe,
aus dieser scheinbar defizitiren Schreib-
weise einen Hinweis auf die Titelfigur
herauszulesen. Der reine Blisersatz
zeigt, dass Iolanta in einem reduzierten
Umfeld lebt, das sorgfiltig gegen das
Eindringen andersartiger Elemente ab-
geschottet ist. IThrer Welt fehlt etwas,
so, wie dem Orchesterklang die Fiille
der Instrumente fehlt. Wenn die Jntro-
duktion allerdings nicht an gewohnten
Horerfahrungen, sondern ausschlieBlich
an sich selbst gemessen wird, entfaltet
sie intern eine reiche Palette an Farben
und Ausdrucksgesten: Die Blasinstru-
mente kénnen all das, was vermeintlich
Streichermusik ist, auf ihre eigene Art
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gestalten - ganz so, wie die blinde junge
Frau die Welt auf ihre eigene Weise er-
lebt. Da sie nicht weiB, dass ihr etwas
fehlt, ist ihre Wahrnehmung fiir sie
vollwertig. Das Publikum mit seinen
eingelibten Hérgewohnheiten und an-
gelernten Klangerwartungen mag - wie
Nikolai Rimski-Korsakow - zunichst
irritiert sein. Aber ldsst man sich darauf
ein, dann 6ffnen die ungewohnten Or-
chesterfarben die Aufmerksamkeit fiir
das Gehér und damit fiir die besondere
Weltwahrnehmung der Titelfigur.
Tatsdchlich entfaltet sich die Ge-
schichte von Konig Renés Tochter wih-
rend der Opernauffithrung gleich zwei-
mal: einmal als Biihnengeschehen mit
Text, Gesang und duBerer Handlung,
und ein zweites Mal als ein inneres Er-
leben, namlich rein instrumental, in rei-
chen Orchesterfarben, iiberraschenden
Klangridumen und einer zielgerichteten
Klangdramaturgie. Wenn der Kompo-
nist wahrend der Arbeit an der Partitur
selbstkritisch anmerkt, phasenweise
enthalte ihm sein neues Werk »zu wenig
Musik. Alles ist Erlduterung der Hand-
lung«, dann ist klar zu differenzieren
zwischen dem, was das Publikum auf
der Bithne sieht, und dem, was es im
Orchester hort und was dem offen-
sichtlichen Geschehen eine Dimension
hinzufiigt, die mit den Augen bzw. den
gewohnten Sinnen nicht zu erfassen ist.
Diese Wahrnehmungsverschiebung in
lolanta ist die Essenz von Tschaikowskis
kompositorischem Zugriff.

DER FESTE
AUSSERE RAHMEN:
PARADIESGARTEN

DER FRAUEN

Wie zum Beweis dafiir beginnt die
Opernhandlung mit einem akustischen

coup de thédtre. Bei der Urauffithrung
am 18. Dezember 1892 hatte der Biithnen-
bildner, Michail Botscharow, Tschai-
kowskis Szenenanweisung detailliert
und pittoresk umgesetzt: Der Vorhang
des St. Petersburger Mariinski-Theaters
offnete sich iiber einem »schénen Garten
voll tippiger Pflanzen, einem Pavillon in
gotischem Geschmack, blithenden Ro-
senstrdauchern und Baumen voll reifer
Friichte«. Gleichzeitig ziehen auch die
Instrumente gewissermaBen den Vor-
hang auf: Die Holzbliser verstummen
und machen einem fein ausziselierten.
aber eher konventionellen Klangge-
mélde von kantablen Solo-Streichern
(Biihnenmusik), Harfen-Arpeggien
und Frauenstimmen Platz. Der Vergleich
macht deutlich, dass die Introduktion bei
all ihrer Unvollstindigkeit eine Musik
der Innerlichkeit ist: Iolantas Inner-
lichkeit, die ebenso individuell wie ent-
wicklungsoffen ist. Das Paradies um sie
herum besteht dagegen musikalisch aus
wohlklingenden Versatzstiicken. Hier
ist alles genau an dem ihm zugewiese-
nen Ort. An der idealen, aber statischen
Schénheit dieser AuBenwelt kann Io-
lantas suchende Seele keinen Anteil
nehmen. In ihrem Arioso voll unbeant-
worteter Fragen findet die Bldsergruppe
des Orchesters ebensowenig zu einem
ausgewogenen Miteinander mit den
Streichern, wie die junge Blinde mit der
sehenden Welt in Einklang kommt. Erst
in dem Wiegenlied am Ende der dritten
Szene, das die Sehenden der Blinden
singen, finden Streicher wie Bliser end-
lich zu der {iblichen satztechnischen Ba-
lance. Der Preis dafiir ist allerdings, dass
im Schlaf Iolantas suchende Sehnsucht
und damit der Impuls fiir Entwicklung
und Verdnderung verstummen.
Ahnlich wie die Biihnenfigur Iolanta
angesichts ihrer Ausgangslage ein vages
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»ICH FUHLE, DASS ICH AUS KONIG RENES
TOCHTER EIN MEISTERWERK MACHEN KAN N «

Unbehagen verspiirt, so reagiert auch Ni-
kolai Rimski-Korsakow auf die Beson-
derheiten der Partitur unwillkiirlich (und
ganz zutreffend) mit Abwehr. Denn ge-
nau darin besteht Tschaikowskis Kom-
positionskunst: Uber die Verwendung
der Instrumente, iiber Klangfarben und
Orchestersatz erméglicht er ein solches
spontanes emotionales Mitgehen. Noch
vor jedem rationalen Verstehen festigt
sich das Gefiihl, dass in dieser Idylle
etwas falsch ist. Das Publikum erfasst
instinktiv die Sehnsucht und die Ein-
sambkeit Iolantas, ihre Disposition fiir
Aufbruch und Verinderung, aber auch
die unsichtbaren Mauern, die sie in dem
immergleichen Paradiesgarten festhal-
ten. Bithnenbild und Dialoge kénnen
dieses emotionale Erkennen nicht an-
ndhernd so unmittelbar erzeugen wie
die Musik.

MANNER:
MACHT & KONFLIKTE

Die Szene mit lolanta im Kreis ihrer
Freundinnen Brigitte und Laura, der
treusorgenden Marta und den Diene-
rinnen, haben Komponist und Libret-
tist zu dem Drama von Henrik Hertz
hinzuerfunden. Solche Einblicke in
eine nur scheinbar heile Welt, in der die
Heldin trotz aller 4uBeren Zugehorig-
keit innerlich eine Fremde ist, gibt es in
fast jeder Tschaikowski-Oper: Tatjana,
die sich schon vor der Begegnung mit
Eugen Onegin aus ihrer rein weiblichen
Familienwelt hinaustraumt; Maria, die
wegen ihrer heimlichen Liebe zu dem
Kosakenhauptmann Mazepa mit den
Midchenliedern ihrer Freundinnen
nichts mehr anfangen kann, und Liza,
die in der Oper Pique Dame zwar iuBer-
lich ein etabliertes Mitglied der Gesell-

schaft ist, sich innerlich aber aus dem
vorgezeichneten Leben hinaussehnt.

Aus einer solchen grundsitzlichen
Disposition des inneren Aufbruchs ent-
stehen Konflikte, an denen die Heldin-
nen wachsen oder zerbrechen. Diese
Konflikthaftigkeit deutet Tschaikowski
in lolanta ebenfalls zuerst im Orchester
an: Auf das Schlaflied fiir Iolanta fol-
gen zu Beginn der vierten Szene Horn-
signale und 6ffnen das Ohr fiir den Be-
reich von Jagd, Militar, Adel. Celli und
Kontrabésse bereiten mit unruhigem
Tremolo den Eintritt von Mdnnern in
den Paradiesgarten vor. Der klangliche
Kontrast greift auch auf die Singweise
uiber: Anstelle geschlossener Vokalfor-
men, die in Iolantas Frauen-Welt vor-
herrschen, komponiert Tschaikowski
nun ausgedehnte Dialoge und erliu-
tert im Stil des sogenannten »melodi-
schen Rezitativs« Vorgeschichte und
Hintergrund der Handlung. Schnell
wird deutlich: Iolantas Leben basiert
auf mehrfachen Liigen. Sie weiB weder
von ihrer Blindheit noch davon, dass
es liberhaupt einen Gesichtssinn gibt;
sie ahnt weder, dass ihr geliebter Vater
René der K6nig der Provence ist, noch
weiB sie etwas {iber die Welt auBerhalb
ihres Gartens.

Beim Auftritt Renés erklingen im
Orchester Fanfarenmotive und von
Streichern imitierte Trommelwirbel:
Den liebevoll besorgten, beschiitzen-
den, ja: iiberbeschiitzenden Vater be-
wegen zugleich Uberlegungen zu Staat,
Militdr und Macht. Denn nicht nur um
ihres inneren Friedens Willen hat der
Konig seiner Tochter ihr Handicap ver-
schwiegen, sondern auch, weil er die
politisch bedeutsame Heirat Iolantas
mit Robert, dem Herzog von Burgund,
nicht gefahrden will. Voraussetzung
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fir diese Verbindung ist jedoch eine
gesunde Braut. Und so ruht die gesamte
Hoffnung Kénig Renés auf dem mauri-
schen Arzt Ibn-Hakia, dem groBe Weis-
heit auf dem Gebiet der Heilkunst nach-
gesagt wird. Damit treffen zwei starke
Ménnerpersénlichkeiten aufeinander:
der Herrscher, dessen Macht dort endet,
wo die Natur seiner Tochter die Seh-
fahigkeit verwehrt, und der exotische
Arzt, der auf die gottliche Verbindung
von Natur und Geist vertraut.

Gegeniiber Ibn-Hakia findet René
Worte der viterlichen Sorge und Liebe.
Das Orchester aber verrit, wie zwiege-
spalten der Kénig ist. Die martialischen
Tutti in seinem ersten Monolog zeugen
vom Willen des Politikers, dessen Un-
ruhe nicht nur der Zukunft seiner Toch-
ter, sondern auch der Staatsraison gilt.
Als Vater und als Herrscher ist René
nicht gewohnt, Verantwortung abzu-
geben und nun gar sein Schicksal in die
Hénde des geheimnisvollen und verun-
sichernd selbstbewussten Arztes zu le-
gen. Das gilt umso mehr, als Ibn-Hakia
als Vorbedingung der Heilung ein Ende
aller Unwahrheit verlangt. Erst, wenn
die Blinde selbst den Wunsch nach Ver-
dnderung verspiirt und der Vater die
Tochter aus seiner Verantwortung frei-
gibt, sieht Ibn-Hakia eine Moéglichkeit
fiir Genesung.

Der aufkldrerische Aspekt, den der
maurische Arzt in die Opernhandlung
einbringt, ist auf eine fiir Tschaikowski
ganz ungewdohnliche, fiir die Drama-
turgie des Werks aber naheliegende Art
an den Aspekt des Fremden gebunden.
Zweifellos hitte der Komponist hier
eine Musik ganz im Sinne des damals
beliebten Exotismus schreiben kénnen,
aber trotz der Berufung auf Allah im
Text und einige zart orientalisierende
Floskeln im Gesang wird sein Ibn-Ha-

kia in einen Orchesterklang eingebun-
den, der zutiefst Tschaikowski ist. So
liegt wohl eher der Gedanke an Mozarts
Zauberflite nahe, in der Sarastro eine
dhnlich aufklirerische Autoritit dar-
stellt. Zudem fiihrt Tschaikowski mit
der Gestalt des Arztes einen Rollen-Ty-
pus fort, der fiir das Verstindnis seiner
Operndramaturgie grundlegend ist: In
fast all seinen Bithnenwerken gibt es
eine handlungsentscheidende Neben-
figur mit einer zentralen Arie. In dieser
wird ein ethischer Orientierungspunkt
formuliert, an dem sich das Verhalten
der Hauptfiguren messen lassen muss.
So, wie Fiirst Gremin in Eugen Onegin
und Fiirst Elezki in Pique Dame das
Ideal einer hingebenden, altruistischen
Liebe proklamieren, so verkiindet Ibn-
Hakia die Kraft der géttlichen Liebe, die
aber vom Menschen vertrauensvoll an-
genommen und in eine innere Haltung
umgewandelt werden muss.

Zu Beginn der Oper kénnen weder
Iolanta noch Kénig René einer solchen
Vorstellung folgen: Iolanta nicht, weil
ihr jede Moglichkeit fiir eine Entschei-
dung fehlt; René nicht, weil sein Stolz als
Herrscher einer Einsicht entgegensteht.
Das martialische Orchester-Tutti, mit
dem die fiinfte Szene endet, zeigt, dass
er sogar noch einen Schritt weiterzuge-
hen bereit ist: »Wer Iolantas Geheimnis
entdeckt, bezahlt mit seinem Leben, und
der Arzt muss vor dem Vater weichen.«
Der von René einbestellte Arzt soll Io-
lanta heilen - oder er muss sterben.

VERANDERUNGEN

Die biihnendramatische Ausgangs-
situation ist also ebenso konfrontativ
wie die beiden musikalischen Welten.
die Tschaikowski entwirft. Bewegung
kann in diese Konstellation nur von au-
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»ICH FUHLE, DASS ICH AUS KONIG RENES
TOCHTER EIN MEISTERWERK MACHEN KA NN «

Ben kommen. Und so fiihrt die sechste
Szene nicht nur die Freunde Robert und
Vaudémont in die Handlung ein, son-
dern wechselt auch erneut die musika-
lische Struktur: Sowohl der Harfen- und
Streicher~Wohlklang der Frauenwelt als
auch die martialischen Unterténe der
Ménnerwelt besitzen eine Klarheit und
Stabilitat, die Tschaikowski nun zu-
gunsten eines vielfaltigen und beweg-
lichen Orchestersatzes auflost.

Robert und Vaudémont haben sich
verirrt; sie finden den paradiesischen
Garten nur aus Versehen und ignorie-
ren das Warnschild »Zutritt bej Todes-
strafe verboten«. Suchende und Verirrte
sind sie auch im ibertragenden Sinne:
Robert, der Herzog von Burgund und
Iolantas Verlobter, hat kein Interesse
an einer politisch arrangierten Ehe:
er liebt Matilda, die er lebhaft und mit
sinnlichem Verlangen preist. Der Unter-
schied zwischen seinem iberschwing-
lich direkten Liebesgefiih]l und Iolantas
noch ungerichteter Lebensseh nsucht ist
offenkundig.

Auch Roberts Freund Graf Gott-
fried Vaudémont (in Henrik Hertz’ Ori-
ginaltext heiBt er Tristan Vaudémont;
die Musik nennt ihn auch bei Tschai-
kowski so) sucht die Liebe, hat aber
eine ganz andere Vorstellung: In einer
fir den Singer der Urauffiih rung nach-
komponierten Romanze besingt er ein
verklartes Frauenbild von anbetungs-
wiirdiger Reinheit. Tschaikowski ver-
wendet dafiir Gesangs-Intonationen,
die sowohl an die aufrichtige Liebes-
erklarung des Fiirsten Elezki als auch
an die Leidenschaft Hermans in seiner
ein halbes Jahr zuvor u raufgefiihrten
Oper Pique Dame an kniipfen. Auf dem
Weg der Musik definiert der Komponist
Vaudémont also als eine geradezu ideale

Kombination aus Liebesfahigkeit und
Leidenschaft.

Spdtestens an diesem Punkt der
Opernhandlung ist endgiiltig deutlich,
dass die idyllischen Gartenszenen weit
mehr als eine rein lyrische Zutat sind.
Sie stehen in unmittelbarer Beziehung
zu der dramatischen Aktion. Indem
sie Iolantas Zartheit, ihre Nachdenk-
lichkeit und ihre Empfanglichkeit fiir
Glite, Wohltat und Zuneigung deutlich
machen, bereiten sie das Zusammen-
treffen mit Vaudémont vor. In ihren So-
lonummern singen die beiden jungen
Menschen von ihrem sehnsiichtigen
Verlangen, dem Alltaglichen etwas Eige-
nes, Andersgeartetes entgegenzusetzen,
dasihnen in ihrem jetzigen Leben fehlt.
Auch kompositorisch gibt es Parallelen:
Sowohl Iolantas Arioso als auch Vau-
démots Romanze bestehen — anders die
tibrigen Soli der Oper - aus zwei unter-
schiedlichen GroBabschnitten; der fast
identisch besetzte Orchesterpart ist
jeweils dhnlich gestaltet, und am Ende
wird bei beiden die klare Taktgruppen-
gliederung aufgebrochen und die ge-
schlossene Gesangslinie fragmentiert,
sodass die Kernaussage deutlich hervor-
tritt: Iolantas zweifache Frage »Warum?
Warum?« und Vaudémonts wiederholter
Ausruf »Ich warte, eile dich! O, komm!«,
zeigen ihre suchende und sehnsiichtige
innere Gleichgestimmtheit.

Dass Vaudémont sein Herz sofort an
[olanta verliert, ist also folgerichtig. Im
Gesprich stellt der Verliebte fest, dass
Iolanta keine Farben unterscheiden
kann und Worte, die den Gesichtssinn
betreffen, nicht versteht. Bej dem Ver-
such, ihr das nie Erlebte zy beschreiben,
erkennt er, dass sie beide die Schoénheit
der Natur und die gottliche Schépfu ng
gleichermaBen lieben, diese aber auf
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unterschiedliche Arten wahrnehmen,
und er begreift, dass diese Wahrneh-
mungsweisen einander nicht ausschlie-
Ben. Anders als Iolantas Vater und ihr
Frauenkreis fasst Vaudémont Iolantas
Blindheit nicht als einen Defekt auf,
sondern als etwas Eigenes, Vollwerti-
ges, das auch seine eigene Weltwahr-
nehmung bereichern kann.

AUFBRUCH:
JUBEL & INNEHALTEN

Als Vaudémont als unbefugter Eindring-
ling aufgegriffen wird, erkennen sowohl
Konig René als auch der Arzt, dass nun
das Schicksal die Frage entschieden hat,
ob Iolanta sich der Heilungsprozedur un-
terziehen oder lebenslang in Unwissen-
heit verharren soll. Um Iolantas Wunsch
nach dem Augenlicht noch zu verschir-
fen, droht René Vaudémont mit dem
Tod, sollte die Behandlung fehlschlagen.
Licht, Liebe und Zukunftshoffnungen
treten in Iolantas Bewusstsein untrenn-
bar zusammen; gleichzeitig erhalten sie
einen Gegenpol aus Blindheit, Trauer
und Tod - all dies Elemente, die sie zuvor
nicht gekannt hat. Liebe und Furcht um
das Leben des Geliebten lassen Iolanta
in Ibn-Hakias Behandlung einwilligen.

In dem Drama von Henrik Hertz be-
treut Ibn-Hakia das Madchen seit Jahren
und bereitet eine Heilung vor. Eine Ge-
nesung liegt im Bereich des Méglichen,
da Iolanta nicht von Geburt an blind
ist, sondern ihr Augenlicht erst ver-
loren hat, als sie als Sdugling wihrend
eines Schlossbrandes zu ihrer Rettung

aus dem Fenster geworfen wurde. Den
Operndramatiker Tschaikowski interes-
sieren diese Details jedoch nicht, ebenso
wenig wie die politischen Hintergriinde
der geplanten Heirat. Unmittelbar nach
der hochdramatischen Oper Pigue Dame,
in der jede Form von Liebe und Leiden-
schaft nur zu Ungliick und Tod fiihrt,
feiert Tschaikowski in seinem Einakter
lolanta das Wunder der erfiillten Liebe,
die als himmlisches und géttliches Ge-
schenk jegliche menschliche Unvoll-
kommenheit zu heilen vermag,.

Es ist kein Zufall, dass Tschai-
kowski die Arbeit an seiner Partitur mit
dem Duett von Iolanta und Vaudémont
beginnt: Dies sind seine Hauptfiguren;
hier liegt sein Interesse. Das Gliick einer
lebendigen, wertschitzenden Verbin-
dung mit Vaudémont lisst Iolanta aus
dem kiinstlichen Paradies ihrer Kind-
heit heraustreten und gemeinsam mit
ihm das Leben und ihr ganzes Selbst
entdecken. Dass Kénig René diesen
Aufbruch zunichst zu verhindern sucht,
ihn am Ende aber zulisst und unter-
stiitzt, befreit ihn aus der Eindimen-
sionalitét eines »Ubervaters« im Sinne
Freuds. Und so feiern alle Mitwirken-
den in einem geradezu martialischen,
an Renés herrscherliche Intonationen
ankniipfenden Jubelmarsch, dass Gott
die menschlichen Gebete erhort hat.
Kurz vor Schluss aber hilt das Orches-
ter noch einmal kurz inne, wie um
einer individuellen Besinnung Raum
zu geben und sich vor dem géttlichen
Geschenk der erfiillten menschlichen
Liebe zu verneigen.

BORIS PINKHASOVICH

als ROBERT
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