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1st. zum ersten Mal innerhalb der Gesellschaft.26 Der Protagonist ist ein
K¥nderm6rder. Die Filmsymbolik dreht sich im Kreis und bringt den
I?.lskurs. noch einmal auf eine geschlossene Form von Gesellschfﬂ pail
riick. Em' scheinbar harmloser Mann ohne lombrosianische Ausklii e:
lu{lgc:_n, ein Mann mit einem kindischen und zarten Aussehen im Sﬁle
D0§11n§ ist der Morder. Es ist seine Strafe, die ihn in Verbindun mit
denjenigen Helden setzt, die unschuldige Schuldige sind. Der Amo%(lauf

ist in ihm, er ist gespalten, er sagt, i ill ni i
2 3 gt, ,,ich will nicht, ich muf3 i
,,Ich kann nichts dafiir.* i,

* Vgl. Siegfried Kracauer: Cinema tedesco, Milano 1977, S. 226f.
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Der ,, Mord* (v. Engelhardt D, Oehmichen M, Hrsg.). Research in
Legal Medicine, Vol. 35, Liibeck/Germany, Schmidt-Romhild, 2007

Morderinnen auf der Opernbiihne
Kadja Gronke

Zusammenfassung:

Auf der Opernbiihne morden Frauen weitaus seltener als Mdnner, da
cine solche Gewalttat offenkundig nicht mit zeittypischen Weiblich-
keitsbildern konform geht. Der Beitrag ndhert sich dem T) hema auf
systematische Weise. Weibliche Mordtaten werden nach ihren Moti-
ven klassifiziert, wobei Mord aus Eifersucht, Mord am Kind und poli-
tische Morde eine vergleichsweise eindeutige moralische Stellungs-
nahme durch das Publikum zulassen. Diffiziler wird es im Fall promi-
nenter Einzelschicksale. In dieser Gruppe finden sich so beriihmte
Mérderinnen wie Lucia di Lammermoor (von Gaetano Donizetti),
Tosca (von Giacomo Puccini), Lulu (von Alban Berg), Katerina Is-
mailowa (aus Dmitri Schostakowitschs Oper , Lady Macbeth aus
Mzensk*) und Geesche Gottfried (aus Adriana Holszkys Oper ,,Bre-
mer Freiheit“). An ausgewdhlten Beispielen wird gezeigt, mit wel-
chen dramaturgischen und musikalischen Mitteln die Komponisten
eine Identifikation mit der mordenden Frauengestalt verhindern, die
Fragen nach Schuld und Siihne stellen und an das ethische und mo-
ralische Wertungsempfinden des Opernpublikums appellieren.

Schliisselwérter: Mordende Frau — Mordmotive — einkomponierte
Bewertungshilfen

Summary:

On the opera stage women commit murder far more rarely than do
men, since such an act of violence obviously does not conform with
typical female images. The essay approaches the topic in systematic
way. Female murderers are classified according to their motives.
Murder from jealousy, murder of a child, and political murders per-
mit a comparatively clear moral judgement by the public. This be-
comes more difficult in the case of prominent individual fates, to
which belong such famous murderers like Lucia di Lammermoor (Ga-
etano Donizetti), Tosca (Giacomo Puccini), Lulu (Alban Berg), Kateri-

219




na Ismailowa (from Dmitri Schostakowitsch’s opera ,,Lady
of Mzensk*) and Geesche Gottfried (from Adriana Holszky
. Bremer Freiheit”). Selected examples illustrate which dra
cal and musical means the composers use to prevent ident
with the murdering woman, how they ask questions about del

expiation and appeal to the ethical and moral valuations of the
ence.

Key words: Murdering woman — motives of murder — work-inte
ed aids to judgement

I. Hinfithrung und Eingrenzung des Themas

Auf der Opernbiihne sind Mord' und Totschlag allgegenwirtig. Zumel
sind es Ménner, die solche Untaten begehen sei es im offenen Kam
um Liebe, Ehre oder Macht, sei es als Meuchelmérder oder als eifer-
stichtige Récher an der treulosen Geliebten. Frauengestalten dagegen
bringe sehr viel seltener den Tod und wenn, dann haben sie andere Mo«
tive, priferieren andere Waffen, und das grausige Geschehen wird auf'
ganz andere Art und Weise in die Biihnenhandlung eingebettet. Auch die
Beurteilung der Tat verlduft grundsitzlich anders und rekurriert auf sehr

spezifische Denkfiguren, die im Geschlechterverhiltnis und in tradier-
ten Frauenbildern wurzeln.

Die nachfolgenden Ausfiihrungen geben einen Uberblick iiber einen
speziellen Teilbereich der todbringenden Weiblichkeit: Es geht um
menschliche Wesen, die innerhalb der Biihnenhandlung eine andere
Biihnengestalt mit eigener Hand gewaltsam ums Leben bringen. Nicht
beriicksichtigt werden folglich all jene Opernheldinnen, die einen Mord
zwar planen, ihn letztlich aber nicht verwirklichen,? fiir seine Ausfiih-
rung ménnliche Hilfe benétigen® oder gar sich selbst toten.* Ebenso

' Meyers Lexikonverlag (CD ROM) definiert Mord unter dem Stichwort ,» Totung*
folgendermafen: ,,Mord ist die durch bes. sozialeth. Verwerflichkeit charakterisierte
vorsitzl. Tétung. Als die Verwerflichkeit kennzeichnende Mordmerkmale nennt § 211
StGB Tatmotive (Mordlust, Befriedigung des Geschlechtstriebs [Lustmord], Habgier
und sonstige niedrige Beweggriinde), die Art der Tatausfiihrung (heimtiickisch, grau-
sam, Verwendung von gemeingefihrl. Mitteln) und Ziele der T. (um eine andere Straf-
tat zu ermdoglichen oder zu verdecken). Mord ist mit lebenslanger Freiheitsstrafe be-
droht. Fehlen die Mordmerkmale, wird die vorsitzliche T. als Totschlag i. d. R. mit 5
bis 15 Jahren Freiheitsstrafe bestraft (§ 212 StGB).“

Vgl. z. B. Vincenzo Bellini: Norma (1831 - angegeben ist hier und im folgenden jeweils
das Jahr der Urauffiihrung).

Vgl. z. B. Richard Strauss: Elektra (1909).
Vgl. z. B. Giaccomo Puccini: Madame Butterfly (1904).
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Opern auBien vor, in denen der Mord zur Vorgeschichte gehort.
schlieBlich sind all jene weiblichen Opernheldinnen aus der Be-

tung ausgeschlossen, die als Mirchen- und Sagengestglten oder gar
stum durch iibersinnliche Krifte jemandem den Tod bringen: Medl'x—
¥ Elementargeister wie Undine’ und Rusalka,® untote J.ungffauen, die
Sylphiden’ junge Manner in den Tod locken, oder, die ‘Stlmme dgr
rstorbenen Mutter, die in Offenbachs Les Contes d Hoffmann (Hoff-

manns Erzihlungen) ihre Tochter Antonia aus dem Jenseits dazu bringt,
wich um ihr Leben zu singen.

Der untersuchungsrelevante Werkbestand umfafit insgesamt 19 Opern-
sujets aus allen Epochen der Musikgeschichte, wobei der Medeg- ur}d
der Judith-Stoff, Goethes Faust sowie Shakespeares Macbeth jeweils

1 10
in mehreren Vertonungen vorliegen.

11. Zur Chronologie

Die mordende Frau wird ab dem ausgehenden 173 ahrhun@ert Zwar spar-
sam, aber regelméBig von Komponisten bedacht. Typol(?glsch hand.eI.t es
sich zunichst entweder um sogenannte starke, also aktive und politisch
engagierte Frauen (in der Terminologie des 16. und 17. Jahrhupderts
«femmes fortes»'! genannt), oder aber (seltener)‘ um «femmes falbks»
oder «femmes fragiles», also um schwache, passive und in den meisten
Fillen unschuldig leidende Frauen, wie sie spiter dur(jl_l Jean-Jgs:ques
Rousseau (1712-1778) in das Gedankengu't des f.uropalschen Biirger-
tums Eingang gefunden haben. In der zweiten Hz'ilfte des 19. Jahrhur'l—
derts scheint das Thema dann an Interesse zu verlieren, und erst um die
Wende zum 20. Jahrhundert treten wieder vermehrt' morden@e Frau.en
auf der Biihne auf, wobei die Komponisten nun (wie noch einmal im

5 Vgl. z. B. Giuseppe Verdi: 11 trovatore (1853).

6 Vegl.z B.Amaldo de Felice: Medusa (2005). .

7 Vgl die entsprechenden Opern von E.T.A. Hoffmann (1816) und Albert Lortzing
(1845).

8 Vertont von Antonin Dvofak. .

9 Vgl. z. B. Puccinis Oper Le Villis (1884) oder Adolphe Adams Ballett Giselle (1841 )‘. .

10 Es ergibt sich ein Gesamtbestand von rund 30 Werker?. In der nachfolgenden Statistik
wird nicht von Einzelkompositionen, sondern von Sujets ausgegangen.

Il Im Unterschied zu der femme fatale und der femme fragile, die von M.’mnc‘:m geprz;lgle,
kiinstliche Konstruktionen vermeintlicher oder erwiinschter Welbllcfhkf:lt dars;e en,
handelt es sich bei der femme forte um ein bis ing 17. Jahrhundert hinein von r;u;en
positiv definiertes und real gelebtes Weiblichkeits und Tugendmuster, das auf der

Opernbiihne mit Verzogerung rezipiert wird.
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zweiten Drittel des. 20. Jahrhunderts) die sogenannte «femme fatale»
bevorzugen, also eine Frau, deren selbstbestimmte Sexualitit fiir den

Maqn zum Verhéngnis wird, die aber fiir ihr Verhalten am Ende den Tod
erleidet.

Die Diskontinuitit der Themenbehandlung mit ihren auffélligen Liicken
nach 1848 und 1904 sowie dem fast vélligen Erloschen nach dem Zwei-
ten Weltkrieg 1Bt vermuten, dafl die Behandlung des Themas mit politi-
schen bzw. gesellschaftspolitischen Entwicklungen einhergeht. Diese
These erhirtet sich angesichts der Beobachtung, daB die Abfolge der
vor.herrschenden kiinstlerischen Frauenbilder in groben Ziigen den his-
tprlsch relevanten Frauenbildern der jeweiligen Zeit entspricht. Daher
liegt die Vermutung nahe, daB die schopferische Beschiftigung mit die-
sen Weiblichkeitsbildem nicht nur deskriptiv gemeint ist, sondern
zugleich auf das tatsachliche Verhalten der Frauen normativ z’urﬁckwir-
ken soll. Um zu verstehen, wie ausgerechnet eine Verbrecherin auf der
Qpembﬁhne zur Pragung oder gar Erziehung'? des weiblichen Publikums
dienen kann, sollen nachfolgen immer auch Art und Intention der Dar-
stellung mit herausgearbeitet werden.

I1. Kurzer Uberblick iiber die Behandlung des
Sujets

Ein §tatistischer Uberblick iiber die entsprechenden Opernstoffe zeigt
daB in der Mehrzahl der Sujets die Morderin zugleich die weibliché
Hauptﬁggr des jeweiligen Biihnenstiicks darstellt, was dazu fiihrt, daB
S.opramstmnen als Morderinnen tiberwiegen. Ein Viertel der Téteri’nnen
§1nd Mehrfachmérderinnen." Auferdem erweisen sich die Verbrecher-
innen in den Opern Macbeth (Giuseppe Verdi, 1847 und 1865) und Lulu
(}.\lban .Berg, 1937) iiber ihre eigene Mordtat hinaus fiir weitere Todes-
falle mit verantwortlich, auch wenn sie nicht selbst Hand anlegen. Als
Mordwaffen iiberwiegen Gift und Stichwaffen; weitere Todesanen'sind
Ertrdnken, Erschielen und Erschlagen.

Eva Rieger: Zustand oder Wesensart? Wahnsinnsfrauen in der Oper, in: Sybille Duda
u. Luise F. Pusch, Hg.: Wahnsinnsfrauen, Bd. 2, Frankfurt a.M. 1996, S. 379: , Die

Handlung mochte in einer Scheinwelt stattfind i
ndl en, die Moral d.
weibliche Publikum zugeschnitten.* el g

Ohnehin gibt es fast kf:ine Oper, in der nicht neben dem Mordopfer noch weitere Tote
zu ven}]erkcn smc‘l sei es durch Selbstmord oder Ermordung der Titerin oder durch
Selbsttotungen Dritter, die auf diese Weise auf die Bluttat reagieren.
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Damit ist die Palette der Waffen breiter als bei mannlichen Mordern,
denn die Entscheidung, das Opfer zu ertrdnken, bleibt auf der Opernbiih-
ne den Frauen vorbehalten. Auch die Bevorzugung von Gift erweist sich
als spezifisch weiblich. Das mag damit zusammenhingen, daB Giftmor-
de vor allem Eifersuchtsmorde sind und eifersiichtige Frauen dazu ten-
dieren, ihre Nebenbuhlerin planméBig, aber heimlich auszuschalten,
wihrend Minner den Rivalen offen zum Duell fordern (wie 1879 in Ea-
jkovskijs Evgenij Onegin) oder aber (in perverser Umkehrung der
Schuldfrage) ihr Liebesobjekt vernichten (wie 1887 in Verdis Otello). -
Nebenbei fillt auf, daB die vermeintlich minnlichen SchuB und Stich-
waffen auf der Opernbiihne keineswegs geschlechtsspezifisch, sondern
gleichermafen von Méinnern wie von Frauen genutzt werden.

cee 14

Das ,,Gebot des Horaz, ,das Grauenhafte nur berichten zu lassen®”,
fiihrt dazu, daB gut die Hilfte der Morde nicht auf der Biithne zu sehen
ist. Und nur knapp ein Drittel der Téterinnen wird fiir ihr Vergehen durch
cine soziale Institution (also Justiz, Polizei oder Dorfgemeinschaft) zur
Rechenschaft gezogen. Beides steht in deutlichem Unterschied zu
minnlichen Mordtaten, bei denen die Komponisten wenig Scheu haben,
das blutige Geschehen zur Biihnendarstellung zu bringen (man denke an
den Anfang von Mozarts Don Giovanni, 1787), das Verbrechen aber nur
in den seltensten Fillen offiziell ahnden lassen.

Die eigentliche Diskussion um Schuld und Siihne erfolgt allerdings
auch bei den mordenden Frauen unabhéngig von Recht und Gesetz. Das
bedeutet freilich nicht, daB das Opernpublikum sein Urteil frei nach
Sympathie und Antipathie fillen kann. Vielmehr setzen die Komponis-
ten sowohl innerhalb ihrer Musik als auch durch den Handlungsaufbau
klare Orientierungspunkte, nach denen die weibliche Mordtat bewertet
und eingeordnet werden soll.

Einen Sonderfall bilden die biblische Gestalt der Judith, die antike
Halbgottin Medea sowie die Titelfigur aus Albert Lortzings Revoluti-
onsoper Regina (1848 komponiert, aber erst 1998 uraufgefiihrt), deren
Morde eindeutig positiv bewertet und aus der Dichotomie von Schuld
und Strafe herausgenommen werden: Regina totet in Notwehr einen po-
litischen Freischirler, der sie als Geisel genommen hat, Judith mordet,
um ihr Volk zu befreien, und Medea gewinnt durch den Mord an ihren
Kindern ihre urspriingliche gottliche Natur zuriick.

14 Corinna Herr: Medeas Zorn. Eine ,starke Frau® in Opern des 17. und 18. Jahrhunderts,
Herbolzheim 2000, S. 50. Herr verweist durch ihr Zitat auf das barocke Trauerspiel und
auf Carsten Zelle: Angenehmes Grauen. Literaturhistorische Beitrige zur Asthetik des
Schrecklichen im achtzehnten Jahrhundert. Hamburg 1987, S. 116.
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IV. Mordmotive

Aus dieser kurzen Ubersicht wird deutlich, daf der Untersuchungsge-
genstand keinesfalls in sich homogen ist, daB es aber dennoch Aspekte
gibt, die einen Vergleich ermoglichen. Noch klarer wird dies, wenn die
Opernsujets nicht chronologisch, sondern nach Mordmotiven geglie-
dert werden. Insgesamt lassen sich vier Gruppen herausfiltern. Die ers-
ten drei, ndmlich die Morderinnen aus Eifersucht, die Kindesméorderin-
nen und die Mérderinnen aus politischen Motiven, sind unproblema-
tisch und fiir die Untersuchung eher wenig ergiebig. In der vierten Grup-
pe dagegen, in der alle iibrigen Mordmotive zusammengefaft sind, fin-
den sich eine Reihe spektakulirer Einzelschicksale und damit nicht nur
die bekanntesten, sondern auch die aussagekriftigsten Opern zum The-
ma. Ein paar Worte zu jeder dieser vier Gruppen!

V. Mord aus Eifersucht
Tabelle 1:

Komponist |Operntitel |wer!5 Stimm- | Mord- | Bihnen- [ Motivation |Frau- Folgen fiir
(UA-Jahr) totet lage waffe |darstel- enbild |die
wen? lung? Morderin
Charpentier | Médée Medea* |Sopran |Gift/ |[nein Vorsatz femme | wird wieder
(1693 ) totet ihre Magie (Eifersucht/ |forte zur Gottin
Salomon Médée et ihre Rache am
(1713) Jason Neben- ungetreuen
Cherubini Médée buhlerin Mann)
(1797)
Mayr Medea in
1813) Corinto
Donizetti Rosmonda |Leonora [Mezzo [716 ? Vorsatz ? )
(1834) d'Inghilterra | tétet die (Eifersucht)
Titelfigur
Cajkovskij quodejka die Mezzo |Gift |ja Vorsatz femme | verliert Sohn
(1887) (Die Farstin (Eifersucht) |forte und Mann
Bezaubern- | totet die
de) Titelfigur
Puccini Edgar Tigrana [Mezzo |Dolch |ja Vorsatz femme | Triumph?
(1889) totet die (Eifersucht) |fatale
Titelfigur
Rimskij- Carskaja Ljubascha | Mezzo |Gift ja Vorsatz femme | wird getotet
Korsakov nevesta totet die (Eifersucht) | fatale
(1899) (Die Titelfigur
Zarenbraut)
Sostakovié Ledi Makbet | Kateri- | Sopran | Er- ja Vorsatz femme | Selbstmord
(1934/63) Mcenkogo | na* totet trén- (Eifersucht) | fatale
uezda (Lady | ihre ken
Macbeth Neben-
aus buhlerin
Mzensk)

Fettdruck markiert die Titelgestalt, ein Asteriskus (*) weist auf Mehrfachmérderinnen
hin.

Bei Werken, zu denen mir keine Partitur vorlag, miissen in den Ubersichten einige Fra-
gen offenbleiben.
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Beim Mord aus Eifersucht (Tabelle 1) lassen sich die meisten Gemein-
samkeiten beobachten. Offenkundig handeln eifersiichtige Frauen auf
der Opernbiihne nach einem Schema, das vom Publikum als «typisch
weiblichy wahrgenommen wird. Zum einen dominieren hier die Gift-
morde (Gift gilt — wie erwéhnt — als eine spezifisch weibliche Tétungs-
art), zum anderen handelt es sich um Frauengestalten mit einem starken
Willen, deren Mordplan von ihrer eigenen Triebhaftigkeit gelenkt ist.

Dementsprechend ist die Morderin aus Eifersucht fast immer die stim-
michtige Seconda donna und damit zumeist eine Mezzosopran-Partie.
Im Unterschied zur hohen Frauenstimme, bei der fiir gewohnlich Jugend
und Reinheit assoziiert werden und der Aspekt der Sexualitit signifikant
abwesend ist,'” bringt das breite dramatische Ausdrucksspektrum der
mittleren weiblichen Stimmlage die dunklen Seiten der Seele zum Aus-
druck. Einer tiefen Stimme werden nicht nur quasi ménnliche Tatkraft
und Skrupellosigkeit zugetraut, sondern auch die Abhéngigkeit von nie-
deren Instinkten und korperlichen Leidenschaften, so daB hier der Frau-
entypus der femme fatale iiberwiegt.

Das Opfer ist hdufig nicht nur unschuldig am Aufkommen des Liebes-
konflikts, sondern auch vollkommen ahnungslos hinsichtlich der Mord-
pldne ihrer Widersacherin. Besonders tragisch ist diese Konstellation
in Cajkovskijs Oper Carodejka (zu deutsch Die Bezaubernde oder Die
Zauberin, 1887), wo die Titelheldin gegen ihren Willen vom Statthalter
Nischni Nowgorods begehrt und von dessen eifersiichtiger Ehefrau ge-
rade in dem Augenblick vergiftet wird, als sie vor dieser aufgezwunge-
nen Liebe endgiiltig zu fliehen versucht.

Die Eindeutigkeit des Mordmotivs macht sowohl die Differenzierung
von Gut und Bése als auch die moralische Nutzanwendung dieser Opern
relativ einfach. Der Mord aus Eifersucht erfolgt aus niederen Beweg-
griinden; er wird nicht reflektiert und erzeugt auch keine inneren Kon-
flikte. Folglich fithrt der Mord aus Eifersucht zwar zu effektvollen dra-
matischen Konstellationen, seine Botschaft an das Publikum beschrinkt
sich jedoch auf eine Negativbelegung weiblicher Sexualitit, die als Ur-
sache der Mordtat herausgestellt wird. Die mangelnde Differenzierung
dieser Aussage laft den Erziehungsfaktor deutlich hervortreten und ent-
spricht der Moral eines biirgerlichen Publikums.

"7 Vgl. Jens Wildgruber: Zur Entwicklung der Sopranficher in der deutschen Oper des
19. Jahrhunderts, in: Heinz Becker, Hg.: Beitriige zur Geschichte der Oper. (Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahhunrderts, Bd. 15.) Regensburg 1969, S. 147-164.
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Wohl wegen dieser Problematik verzichtet Sostakovic in seiner Oper
Ledi Macbeth Mcenskogo uezda (Lady Macbeth aus Mzensk, 1934,
Zweitfassung 1963 unter dem Titel Katerina Izmajlova) auf den Kindes-

VI. Kindesmorderinnen
Tabelle 2:

:(J’E:;'r‘)" Onerntitel w"';'éfﬂ I-Z';’;""' v"v':f"‘: 3:;'::'“ :‘i":r:"a' E"‘l'i"'d :;'9*’" fur mord obwohl dieser in der literarischen Vorlage von Nikolaj Leskov
wen I~ . . . . .
lung? Mbrderin nicht nur die Peripetie der Handlung darstellt, sondern vom Autor eine

irie ol TR | A il LT Ll - i Qo e geradezu musikalische Sprachstruktur zugewiesen bekommt® In Adria-
u. a. baided na Holszkys Biihnenstiick Bremer Freiheit (1988) nach Rainer Werner

eran- ~ . . . . . . . .
> siehe wachsen- Fassbinder sind die Totung zweier Kinder und eines Ungeborenen die
Ubersicht 3 den S6hne o & s . o .
Donizett [Lucrezia | Lucrezia® | Sopran |G |12 Vorsatz [femme | Verzweiiung einzigen Morde, die nicht auf der Biihne dargestellt werden und die auch
ot M1 ;’ée&;ﬂ:r T L iorme: {satee gt musikalisch weitaus unauffélliger gestaltet werden als die iibrigen sie-

Soiy ' fatale ben Todesfille dieser Oper. Und In den Vertonungen des Faust-Stoffs

inren . . . . .

illegitimen wird Gretchens Kindesmord zwar als Grund fiir ihre Inhaftierung ge-

Sohn . . D : 2
Comad—IFaust] i e e Lo [ots - [euis. [TRAL WS, nannt, als Mord aber nicht weiter thematisiert und bei Berlioz sogar
o L i oM ginzlich eliminiert”
(1868/75) nes . v ‘ 3 % s
[Janacek Jenufa die Kisterin | Sopran | Ertran- | nein soziale | _ Gewissens- Demselb.en ZUg Zur Vemeldgng entspnch? die I.Entsc.:heldqng fir T6
(1904) et ken Notiage bisse tungsdelikte, die keine Morde im engeren Sinne einer intentionalen und

enufas er Stief- . . .

Szugling tochter besonders verwerflichen Tat darstellen. In Gian Carlo Menottis Oper
. [N LA il oo SIEX, Svien The Medium (1946, Zweitfassung 1947) erschieBt die Titelgestalt ein
(1946/47) Titelgestalt (Alkohol) Geist getotet . j e i

Stet einen zu haben Kind im Alkoholdelirium, und in Henzes Bassariden (1966) befindet

egerjun- é 3 % o 3 RS A .

gen sich die Téaterin im Dionysosrausch, als sie ihren Sohn rituell zerreif3t.

i o) . |9 i - . . . . . . . .
i e | i o i (W (R, 1 e oy cioald Donizettis Lucrezia Borgia (1833) mordet dagegen vorsitzlich; ihr ei-
(1966) Bassariden |ihren Sohn Ren (Rausch) bruch / Ver-
bannung 1 3 1

e S e e e T e gener, bereits erwachsener Sohn fa'llt dem Anschlag allerc.imgs nur durf:h
(1988) Freiheit  |Gottfried* nein (Hérig-  |forte? | angedeutet einen Zufall zum Opfer, so daBl die Klassifikation als Kindesmord hier

totet ih keit? N .

Moo i fragwiirdig wird.

Kinder und . o ol 5

treibt ein Solche Milderungstendenzen hinsichtlich der Morddarstellung, der

drittes ab Mordthematisierung und der Mordabsicht laufen darauf hinaus, daf3 so-

wohl die Konflikte innerhalb der Personen als auch die Schuldzuwei-
sungen gering gehalten werden. Entsprechend erfolgt der Mord (aufler
in Lucrezia Borgia) unvorbereitet und aus einer Extremsituation heraus.
Fiir einen solchen Mord existieren weder ein rationaler Grund noch
eine innere Rechtfertigung, ebenso wie es fiir die Morderin nach Be-
wuBtwerden der Tat keine Lebensperspektive mehr gibt. Daher erfolgt
der Kindesmord entweder ganz am Ende der Oper (das Schicksal der
Maorderin bleibt also offen), oder aber die Morderin kommt aus ihrer
Extremsituation nicht mehr heraus, d. h. sie verfallt wie Goethes Gret-
chen dem Wahnsinn.

Ein typisch weibliches Mordopfer ist das eigene oder ein fremdes Kind
fast jeden Alters, wobei auffallt, daf die Tétungen in dieser zahlenmaBig
grofiten Gruppe weiblicher Bithnenmorde nahezu durchgehend von der
szenischen Darstellung ausgenommen bleiben. Das mag damit zusam-
menhéngen, dafl das Sterben von Kindern auf der Biihne ohnehin einem
starken Tabu unterliegt und einer skrupulésen dramaturgischen Motiva-
tion bedarf, wenn es gerechtfertigt sein soll."”

¥ Fettdruck markiert die Titelgestalt, ein Asteriskus (*) weist auf Mehrfachméorderinnen
hin.

1 Vgl. Benjamin Britten: The Turn of the Screw (1954), Gian Carlo Menotti: The Consul
(1959), Giuseppe Verdi: Rigoletto (1851). In Werken wie Boris Godunov (Modest Mu-
sorgskij, 1874) und Il Trovatore (Giuseppe Verdi, 1853) gehort der Tod eines Kindes
zur Vorgeschichte und wird bezeichnenderweise nicht in die Biihnenhandlung inte-
griert.

2 Die Oper folgt der Povest’ (d. i. eine russische Erzihlgattung) Ledi Makbet Mcensko-
go uezda (1865) von Nikolaj Leskov.

2 Gretchen ist wegen Mordes an ihrer Mutter eingekerkert, denn Mephistos Schlafmit-
tel, das sie ihrer Mutter gab, hat sich als Gift entpuppt.
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Das zeigt, daB im Verstindnis des biirgerlichen 19. Jahrhunderts eine
Frau den Mord an einem schwiicheren 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 Totungs-
akt als unnatiirlich, als ein Verbrechen wider die Natur gedeutet woraus
sich im UmkehrschluB die Botschaft an das Publikum ergibt, daB die
wahre Natur der Frau im liebevollen Schiitzen der Schwicheren besteht.
Auf diese Weise wird das Wesen der Frau auf Mutterschaft festgelegt,
so daB die erlduterten Opern die Kindestotung als eine Entrnenschli-
chung der Frau begreifen und die deutliche Warnung aussprechen, nicht
von gottgewollten Wesensziigen abzuweichen.

Von diesem Darstellungsschema gibt es nur zwei Ausnahmen, die auffal-
ligerweise in historischen Randlagen entstehen, in denen ein solches
biirgerliches Frauen und Mutterbild noch nicht oder nicht me¢hr mani-
fest ist. Es handelt sich um vorsitzliche Morde, die ausfiihrlich proble-
matisiert werden und zu einem Konflikt im Innern der Personen fiihren.
Gemeint sind Janaéeks Oper Jenufa (1904), in der die Kiistefin heim-
lich Jenufas illegitimen Siugling ertréinkt, um dessen Mutter eine biir-
gerliche Ehe und ein von Gewissensbissen unbelastetes Lebén zu er-
moglichen, sowie all jene Opern, die die antike Zauberin Medéa betref-
fen.

VII. Der Sonderfall Medea
Tabelle 3:

Komponist | Operntitel werz2 Stimm- | Mord- | Buhnen- | Motiva- | Frau- | Folgen fir

(UA-Jahr) totet lage waffe |darstel- [tion enbild | die
wen? lung? Mbérderin_|

Charpentier [ Médée Medea* meist [ Dolch |[nein Vorsatz |femme | Wird wieder

(1693) totet ihre | Sopran (Rache) |forte zur Gottin

Salomon Médée et beiden

(1713) Jason heran-

G.A.Benda |Medea wachsen-

(1755) den Séhne

Cherubini Médée

(1797)

Mayr Medea in

(1813) Corinto

Dohl Medea

(1989)

Liebermann | Freispruch

(1995) fur Medea

Volker Jason und

Blumenthaler |Medea

(1995)

Theodorakis | Midea

(2001)

22 Fettdruck markiert die Titelgestalt, ein Asteriskus (*) weist auf Mehrfachm&rderinnen
hin.
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Medea ist eine der signifikantesten Mehrfachmorderinnen auf der
Opernbiihne, denn um Jason, ihren Ehemann, fir seine Untreue zu be-
strafen, totet sie sowohl die gemeinsamen halbwiichsigen Sohne als
auch ihre Nebenbuhlerin.? Dennoch scheint Medea auf den ersten Blick
aus der anfangs definierten Gruppe mordender Frauen herauszufallen,
da sie keine gewohnliche Sterbliche, sondern eine mythologische Ge-
stalt und eine michtige Zauberin und Halbgéttin ist, die ihre Rivalin
durch Magie, nimlich durch ein vergiftetes Gewand, totet.

Dramaturgisch prigend ist allerdings der Kindesmord, und bei diesem
verliert Medea ihre Zauberkrifte vollstindig. Die Kinder, die sie selbst
geboren hat, stehen fiir ihre menschliche Seite, die sie durch die Bezie-
hung zu Jason angenommen hat, und so kann auch nur der Mensch in
Medea diesen Teil ihres Wesens wieder ausloschen.

Dementsprechend erweist sich Medea, als sie den Mord beschliefit, als
eine zutiefst tragische Frauenfigur, die ihre gottliche Herkunft hinter
sich 148t und zwischen dem Schmerz iiber den Betrug ihres Mannes,
dem Wunsch nach Rache und der Liebe zu ihren Kindern hin- und herge-
rissen ist. Der eigentlichen Tat geht ein langes inneres Ringen voraus:
Die Mutter in Medea mochte die Kinder retten, die Halbgottin in ihr
beschwort dagegen Zorn und Wut, um sich fiir die Bestrafung des unge-
treuen Kindesvaters zu riisten. Der Konflikt zwischen der menschlichen
und der gottlichen Natur Medeas wird fiir das Opernpublikum in allen
Facetten emotionsreich offengelegt und problematisiert.”

Da Jasons Untreue aber ganz wesentlich auch ein Verbrechen an der
Gottheit ist, das nach Rache verlangt, muB Medea am Ende ihrem
Schicksal gehorchen, die Muttergefiihle in sich abtoten und ihre Kinder
erdolchen. Durch diese Tat gewinnt sie ihre magischen Krifte zuriick
und wird wieder zu einer numinosen Gestalt, die im Drachenwagen gen
Himmel fihrt und die irdische Gerechtigkeit hinter sich zuriicklaft.

Diese Riickkehr in den Mythos stellt eine wichtige Strategie zur Recht-
fertigung des Kindesmords dar und erklart, warum das Bild der liecben-
den Mutter nicht siegen kann. Gleichzeitig wird die (vor allem durch
Euripides und Seneca iiberlieferte) literarische Vorlage durch die Verto-
nung auf signifikante Weise umgedeutet: Wihrend in der Antike Medeas
Lebensphase als Frau und Mutter als Selbstentfremdung wahrgenom-
men wird, die es der Zauberin unmédglich macht, ihre Kréfte auszuiiben,

2 Vgl. Corinna Herr: Medeas Zorn, s. Anm. 14.

% In einigen Libretti bittet Medea sogar darum, man moge ihr die Kinder fortnehmen,
damit sie von der Notwendigkeit, ihren eigenen Mythos zu vollenden, befreit wird.
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gilt in den Opern umgekehrt die Riickkehr Medeas zu ihrem alten gottli-
chen Ich als Selbstverlust. Im antiken Mythos vertritt Medea ein matrili-
neares Weltbild,” in dem Leben und Tod als zwei Seiten einer Medaille
in den Hianden der Frau liegen. Das ausgehende 18. Jahrhundert dagegen
deutet Medeas Bindung an Jason und damit an patriarchale Strukturen
als einen ZivilisationsprozeB, angesichts dessen der Kindesmord einen
Riickfall in Irrationalitdt und Barbarei darstellt, der nachhaltig abschre-
ckende Wirkung erzeugen soll. Die Vertonungen machen deutlich, wel-
chen immensen Wandel das europdische Weltbild durch die Aufkldrung
erfahrt und wie eine Oper auch dann, wenn sie sich auf eine historisch
weiter zuriickliegende Vorlage bezieht, diese im Sinne der eigenen Ge-
genwart und des zeitgendssischen Frauenbildes umdeuten kann.*

VIII. Politische Morde
Tabelle 4:

Komponist Opern- | wer?? Stimm- | Mord- Biihnen- | Motiva- |Frauen- |Folgen fir
(UA-Jahr) titel totet lage waffe darstel- |tion bild die
wen? lung? Mérderin
Donizetti Lucrezia |Lucrezia* |Sopran | Gift ja Vorsatz |femme | Verzweif-
(1833) Borgia totet 7 (Rache) |forte/ lung ber
junge femme |ihren toten
Manner fatale Sohn
Verdi Macbeth | Lady Sopran | Lord nein Vorsatz |femme Wahn und
(1847/65) Macbeth Macbeth (Macht- | forte Tod
Ernest Bloch Macbeth | totet Konig und sein gier)
(1910) Duncan Dolch
Serof Judith Judith Sopran | Schwert |? Vorsatz |femme wird als
(1863) totet den ? (Patrio- | forte/ Heldin
Honegger Judith Feldherrn | Mezzo tismus) |[femme |gefeiert
(1925/26) Holofernes fatale

25 Der Name Medea (,,Die Weise*) leitet sich sprachwissenschaftlich ab von ,,me* (be-

zeichnet im Babylonischen Mutterweisheit, Heilmagie und die Macht des Schicksals)
bzw. ,,medha* (Sanskrit) bzw. ,,met* (dgyptisch bezeichnet die weibliche Weisheit)
oder ,,meter* (griechisch fiir ,Mutter” wie in ,,Demeter oder ,,Medusa“). Als Mutter-
gottin der Meder ist Medea eine in der weiblichen Heilkunst bewanderte Zauberin
(vgl. ,Medizin*) mit Macht iiber die Gestirne und der Fihigkeit, Tote zu erwecken; sie
wird durch blutriinstige Riten geehrt. - Vgl. Barbara G. Walker: Das geheime Wissen
der Frauen. Ein Lexikon, Miinchen 1999 (5.), S. 690 f. Amerikanische Originalausgabe
als The Woman’s Encyclopedia of Myths and Secrets, New York 1983.

26 Im 20. Jahrhundert erfihrt der Opernstoff Medea eine Wiederbelebung - allerdings
aus veréinderter Perspektive. Die Gestalt der Medea wird erneut umgedeutet, wobei
der Aspekt der neu erstarkenden Géttlichkeit immer weniger relevant wird. Daher wird
Medea auch nicht mehr als femme forte klassifiziert, ihr Kindermord kann zur Fiktion
oder zur Abtreibung abgemildert werden, und bei Liebermann entféllt zudem der
Mord an ihrer Nebenbuhlerin, so daf seine Medea eindeutig eine femme faible ist.

27 Fettdruck markiert die Titelgestalt, ein Asteriskus (*) weist auf Mehrfachmérderinnen
hin.
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Der Seitenblick auf Medea sensibilisiert dafiir, daB3 eine Frau, die sich
das Recht nimmt, ihre gekrinkte Ehre aktiv wiederherzustellen, Verhal-
tensweisen zeigt, die im Verlauf der Geschichte immer eindeutiger mit
Mainnlichkeit assoziiert und als Vorrecht des sogenannten starken Ge-
schlechts interpretiert werden. Auf der Opernbiihne des 19. Jahr-hun-
derts wird eine solche weibliche Selbstermachtigung daher ausdriick-
lich negativ bewertet, so da8 Frauen wie Lucrezia Borgia oder Lady
Macbeth, die wie Ménner an politischer Macht teilhaben und diese fiir
ihre eigenen, egoistischen Ziele milbrauchen, sich im Vergleich als die
schlimmeren Minner und die skrupelloseren Téterinnen erweisen.

Der direkte Kontrast zwischen Lord und Lady in Giuseppe Verdis?® Oper
Macbeth (1847, Zweitfassung 1865) fiihrt diese negative Verminnli-
chung der Frau besonders drastisch vor Augen und demonstriert zudem,
wie stark die Vertonung einer literarischen Vorlage die Interpretation
der Gestalten verdndern kann.

Wihrend der Mann vor dem Morden zuriickschreckt, Gewissensbisse
fiihlt und von der Last seiner Schuld erdriickt wird, unterliegt die Frau
keinerlei inneren Konflikten. Trotzdem billigt das Sprechtheater Lord
Macbeth einen Tod in direkter Konfrontation mit einem Gegner zu,
wihrend seine Frau unerwartet dem Wahnsinn verféllt und im Hause
stirbt. Thre Geistesverwirrung dient Shakespeare als Zeichen, dal} die
Frau der Last der Verbrechen nicht gewachsen ist; Lady Macbeth bleibt
eine Nebenfigur von geringem Konfliktpotential.

Giuseppe Verdi interpretiert diese Gestalt anders. Zwar iibernimmt er
die dramatische Grundkonstellation, verschirft aber deren Interpretati-
on, so daB der Tod der Lady in anderem Licht erscheint. Sein Hauptan-
satzpunkt besteht darin, die Partie der Lady Macbeth gegeniiber Shake-
speare deutlich auszubauen, sie schirfer zu profilieren und ihr von An-
fang an den entscheidenden Anteil an den verbrecherischen Aktivititen
zuzuweisen. Die Frau wird zur grauen Eminenz im Hintergrund, die die
mittelbare Verantwortung fiir alles Toten tragt. Insbesondere der erste
Mord (an Konig Duncan) ist allein ihrer Initiative zu verdanken; sie
iibernimmt die Planung, stachelt ihren Mann zur Tat an, zwingt ihn zur
Ausfithrung und indem sie sich mit dem Blut des Opfers besudelt, iden-
tifiziert sie sich mit der Rolle des Morders und nimmt die Verantwor-
tung auf sich.

28 AuBerdem gibt es eine Macbeth-Vertonung von Ernest Bloch. Vgl. Melanie Krimer:
Die ,,Macbeth*“-Opern von Giuseppe Verdi und Ernest Bloch. Ein textueller und musi-
kalischer Vergleich, Marburg (Tectum-Verlag) 2000.
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Angesi.chts dieser Unbarmherzigkeit 148t sich der abrupte Ausbruch von
Wahnsinn, der ihrem Tod vorausgeht, aus dem Verlauf der Oper nicht
mehr schliissig nachvollziehen und erscheint sogar als Widerspruch zu
dem von Verdi aufgebauten Charakterbild. Damit fungiert der geistige
Ve:rfall als eine von auflen, vom Komponisten und den WertmaBstéibEn
seiner QCsellschaft, gewaltsam herbeigefiihrte Bestrafung der bdsen
F'rau. Ple von Shakespeare abweichende moralische Wertung verurteilt
die I\(/ildrderin stirker als den Morder, weil zusitzlich zu der Bluttat nicht
El;ii . etl; Sltlrr:;:e‘::g‘l::}:l; Bs.ondem auch das unweibliche Verhalten der

IX. Prominente Einzelschicksale

Tabelle 5:
:8):3:::)5( Operntitel wer?? totet Stimm- [Mord- | Bithnen- | Motiva- |Frau- |Folgen fiir
wen? lage waffe darstel- |tion enbild |die
by ' lung? i
Donizetti Lucia Lucia totet d i
L en | Sopran | Schwert | nei ituati
(1835) di ungeliebten sy (si'il;z‘:ev ;gmme e
s tammermoor Ehemann intrige;i- ke
erlioz a damnation | Gretchen totet | Me: i i
rrene S ey zzo | Gift nein \I\;!uner: fe_mme Haft,
b vl h:;se- faible | Wahn, Tod
oito Gretchen* totet | So i :
pran | Gift und ind:
(1868/75) Mutter und Ertrén- Nt
— : Neugeborenes ken ’
(komly:.g Regina !:ogin; loget Sopran |Pistole |? situativ | femme | Sieg iber
o ihren Entfihrer (Befrei- | forte Aufstandi-
Humper- Héansel und Gretel (und S = s
A opran | Verb j ituati i
d;rgck Gretel Hansel) toten nen e ?g:far"y K Ty
L 91?). i die Hexe ung) il
uccini osca Tosca totet So| j i
pran | Messer |ja i U
(1900) den Pplizeichef ] (slg::r(;\’s ::;rjirr‘ft' v
e - Scarpia sung) e
(1904 é):;/)l kﬂec(gnhg:ggbzt zaterlna' totet | Sopran | Gift, ja situativ | femme | Selbst
ihren Erschla- ;
uezda (Lady | Schwieger- gen und L?;&(Er- P
Macbeth aus | vater, ihren Ertran- u i
Mzensk) Ehemann und ken ger;g.
ihre -
» alitat
Nebenbuhlerin ji
Berg Lulu Lulu totet ih i g
ren | Sopran | Pistole |j ituati i
(1937) léiebhaber Dr. . (sll.}:::w ::g::e Sfr:;r:gms;
chon ) )
Holszky Bremer Geesche M i . —
me ezzo | Gift 7 xja. ituati
(1988) Freiheit Gottfried* totet 3x ,nein ?S‘r]\:‘rll\-’ :2?:%9 \a/:grr;aftung
7 Verwandte .
und Freunde 'g“eeﬁ:;'ﬂ- CH:
sowie zwei i
Kinder und ein
Ungeborenes

2 Fettdruck markiert die Ti i i i
e ie Titelgestalt, ein Asteriskus (*) weist auf Mehrfachmérderinnen
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Jin dhnliches Beispiel, bei dem die Musik die Wahrnehmung und Deu-
ung der Morderin verandert, im Vergleich zur Literatur ganz andere
moralisch-ethische WertmaBstibe setzt und damit ein zeittypisches
Frauenbild unterstiitzt, soll abschlieBend aus der vierten Morderinnen-
Gruppe der prominenten Einzelschicksale (Tabelle 5) herausgegriffen
werden: Lucia di Lammermoor (1835) von Gaetano Donizetti nach ei-
ner literarischen Vorlage von Sir Walter Scott.”

Aufgrund einer Familienfehde kann Lucia ihre Liebe zu Edgardo nur
heimlich leben. Als sie gegen ihren Willen mit einem ungeliebten Mann
verméhlt wird, erschligt sie diesen in der Hochzeitsnacht mit seinem
eigenen Schwert. Zugleich verfillt sie dem Wahnsinn; ihre Seele ver-
dringt die Bluttat und gaukelt ihr das Liebesgliick an der Seite Edgardos

VOr.

wihrend die geisteskranke Lucia in der literarischen Vorlage nur noch
hiBlich stammeln kann und sich wie ein Tier in die Zimmerecke zurtick-
zieht, schreibt Donizetti fiir die wahnsinnige Morderin die kunstvollste
Musik seiner Oper. Ihr hochvirtuoser Belkanto-Gesang und die Kom-
mentare des Chores schiiren Emotionen wie Ergriffenheit und Mitleid
und deuten die blutbefleckte Verbrecherin zum unschuldigen Opfer bo-
ser Intrigen um. Ihr Mord wird nicht als Straftat wahrgenommen; statt
dessen verwandelt die Schonheit des Singens Lucia in den Prototyp ei-

ner der Wirklichkeit entriickten, reinen Heldin.*!

Diese radikale Umwertung wird in Dramaturgie und Musik der Oper
vom ersten Akt an vorbereitet. Lucias Konflikt zwischen Familie und
Liebe erzeugt innere Spannungen, die sich in einer extrovertiert-virtuo-
sen Musik, einer in sich briichigen kompositorischen Struktur und irra-
tionalen inhaltlichen Bildern suBern. Von Anfang an ist ihr Part also
einerseits durch besondere musikalische Schonheit und Kunstfertigkeit
gekennzeichnet, andererseits bewegt er sich nahe am Abgrund des
Durchbrechens handwerklicher Normen.”? Auf diese Weise komponiert

% Die Oper folgt dem Roman The bride of Lammermoor (1819) von Sir Walter Scott.

31 Zum Wahnsinn auf der Opernbiihne vgl. z. B. Eva Rieger: Zustand oder Wesensart?
(s. Anm. 12), S. 366-389. Susan McClary: Excess and Frame: The Musical Representa-
tion of Madwomen, in: dies.: Feminine Endings. Music, Gender, and Sexuality, Min-
nesota u. Oxford 1991, S. 80111. - Als kritischen Kommentar Zu den von der Frauen-
forschung vertretenen Thesen vgl. z. B. Tobias Robert Klein: ,,I1 dolce suono .. " Gen-
der-Studies und italienische Oper des 19. Jahrhunderts. Sozial und musikhistorische
Problemskizzen, in: Stefan Fragner u.a., Hg.: Gender Studies & Musik, Regensburg
1998, S.172-188.

2 Die Musikwissenschaftlerin Susan McClary (s. Anm. 31) hat das als Neigung zum Ex-

zef interpretiert.
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Donizetti die psychische Instabilitit seiner weiblichen Hauptfigur kon-
sequent in seine Partitur mit hinein.

Parallel dazu suggeriert er durch den Kontrast zwischen den egoisti-
schen politischen Plinen von Lucias Bruder und Lucias idealistischen
Liebeshoffnungen eine klare Polarisierung in die bése, machtbezogene
Welt der Ménner (an der auch Lucias Geliebter teilhat) und die ideale,
aber handlungsunfihige Welt der Frauen, so daB Lucias Liebe zwar mu-

sikalisch als Gefihrdung, dramaturgisch jedoch ausschlieBlich positiv
gewichtet wird.

In ihrer anrithrenden Schénheit, verbunden mit Leid, Hilflosigkeit,
Krankheit und Tod verkorpert Lucia alle Eigenschaften einer femme
fragile. Thr Ende bedeutet eine doppelte Manifestation dieses Frauenbil-
des und gleichzeitig eine doppelte Bestrafung. Denn Lucias verbotene
Liebe ist eine Eigeninitiative, die der Aura von weiblicher Passivitit und
korperlich-seelischer Reinheit widerspricht und folglich als eine mora-
lische Schuld gewichtet wird.* Diese Schuld kann paradoxerweise nur
durch den Mord riickgéngig gemacht werden. Denn durch ihre Gewalttat
befreit Lucia sich von der korperlichen Verbindung mit einem Unge-
liebten — und auch von der politischen Instrumentalisierung durch den
Bruder. Fiir diese zweite, dem Weiblichkeitsideal noch stirker wider-
sprechende Aktivitit wird sie jedoch mit Wahnsinn geschlagen und muf3
am Ende sterben. Wahnsinn und Tod fungieren gleichermaBen als Be-
strafung wie als Fluchtraum und als Idealisierungsverfahren, denn sie
zwingen Lucia in den fiktiven Zustand ewiger Reinheit und sexueller In-

aktivitdt, den sie durch ihre Liebe zu Edgardo freventlich verlassen hat-
te.

Das Publikum spiirt Mitleid und Anteilnahme nicht mit der erotischen
Seite Lucias und auch nicht mit der Verbrecherin, sondern mit einer
Frau, deren Strafmal} den Grad ihrer Verbrechen weit iiberschreitet. Die
abschreckende Wirkung, die aus diesem MiBverhiltnis resultiert, macht
die erzieherische Wirkung dieser Operngestalt aus.

X. SchluBwort und Ausblick

Die Vorstellung, daf§ erotische Aktivitiit eine Frau zum Mord beféhigt,
verschirft sich um die Wende zum 20. Jahrhundert und 148t das Bild der

** DaB der Wahnsinn in jener Zeit explizit als Folge moralischer Verfehlungen wahrge-

nommen wird, unterstreicht, welche Bedeutung Lucias verbotener Liebe fiir die Inter-
pretation dieser Gestalt zu kommt.
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damonischen femme fatale entstehen, der ihr Schi.cksal nicht. mehr zuge-
wiesen wird, sondern die es selbst aktiv auf sich zieht. Aber je mehr sich
im wirklichen Leben die Konstellationen zwischen Mann. und Frau ver-
indern, desto mehr lockert sich auch in der l.(uns.t dle. Bmdung morallll-
scher Fragestellungen an die Geschlechter. Vlelle':lght ist es kein .Zu.fa :
daB der wohl radikalste Gegenentwurf zur Tradition von der e'1n21gzn
komponierenden Frau der vorliegenden Werkesamm!ung stamrr}t. In A:i d-
riana Holszkys Musiktheaterstiick Bremer F rezhez.t verglftet'l. ie
Hauptfigur Geesche Gottfried Ménner, Frauen. und Kmde.r, Fami @E-
mitglieder, Freunde und Fremde ohne Untersc-:hled und aus immer nic };
tigeren Anlidssen, ohne dal sie am Ende dafiir bes?raft \.wrd. aber auc

ohne daB die Komponistin Rechtfertigungsstrategwn fur dlle Blutt..aten
entwirft. Die Sinnlosigkeit des Mordens, der Verzicht auf Hmt.ergrunde
und vor allem das vollige Fehlen innerer Konflikte erzeugen dringenden

Erklirungsbedarf der aber nicht gestillt wird.*

Hélszkys Massenmérderin kann als Gegenentwurf zu den geschlechter-
gebundenen Idealisierungs- und Bestrafungsstrateg'ler'l wah.rgenorr‘l‘men
werden, wie sie in den miénnlichen Welbllchkejtsentwurfe'n
insbesondere des 19. Jahrhunderts zur Geltung kommen. Holszky arbei-
tet weder mit priaformierten Vorstellungen von Mann und Frau Ofier
Schuld und Siihne, noch konstruiert sie als Ersatz ein neues Frguenblld[;
und sie suggeriert auch keine moralische S_tellungnahme. Diese mud
jede Zuschauerin und jeder Zuschauer fiir sich selbst vornehmen un
dazu sein ureigenes Wertesystem mobilisieren', wenn er aus der Qper
eine Nutzanwendung fiir sein eigenes Leben ziehen will. H'mter dleser
Art von Musiktheater steht nicht mehr der Gedanke der Publlk}lrpserzw—
hung, sondern der des miindigen, selbstindig 'denkenden Indl.\lldu.un?l?.
Damit tritt die Gattung Oper in eine neue Entwnc.klungs.;.)hase ein, die ihr
fir Gegenwart und Zukunft vielfiltige Perspektiven eroffnet.

34 I der Diskussion zu diesem Beitrag wurde auf die Tatsache verwies;n, daf} das \?;1101(1i
Tod“ im Ruménischen das Genus Femininum besitzt. Da Geesche kemen‘Unte.rsc :ie
;wischen ihren Opfern macht, wurde angeregt, sie als moderne Personifikation des

Todes zu deuten.
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