Fote: Marifan Murat

Den Tod durch Singen
hinausschieben

1ch mochte schneller sterben”, so ein Besucher
nach Tristan und Isolde. Das ist nicht der einzige
Witz iiber das lange Sterben in der Oper. Auf

der anderen Seite sind es oft Todesszenen, die
beriihmt wurden. Friedrich Kern befragte den
Intendanten der Staatsoper Stuttgart, Prof. Klaus
Zehelein, nach dem Tod in der Oper.

rott-war: Wenn man sich in der Opernliteratur
umschant, gibt es sebr viele Todessgenen. Sind denn
alle Komponisten und 1 ibrettisten neferophil?

Prot. Klaus Zehelein: Mit Nekrophilie hat das
wenig zu tun. Das beginnt vor 2500 Jahren
im griechischen Drama. Es geht um die
Frage, wie Menschen leben, wie ste mit den
Abhangigkeiten unteremnander und mit den
Abhangigkeiten von den Gottern umgehen.
Haufig ist es das Fatum, das Schicksal des
oder der Menschen, dass sie zerrieben wer-
den. Denken sie an ein so grofles Stiick wie

Antzgone. Dort wird die Haupttigur zerrieben

zwischen dem Gesetz des Landes und der
eigenen Notwendigkett, den Bruder begra-
ben zu mussen. Wenn man es anders aus-
drickt und nicht sagt nekrophil, beschatugt
sich die Oper, die ja das griechische Drama
wieder zum Leben erwecken wollte, tatsich-
lich mit den letzten Dingen. Und zum mensch-
hichen Leben gehort nun mal der Tod.

Wodurch unterscheidet sich denn der Umgang mit
demr Lod auf der Opern- oder |heaterbiibne vom
Fernseben oder Film?

In der Oper kann jemand, auch wenn er
schon halbtot ist, noch 18 Mal ,,Addio* sin-
gen. Das 1st ein klarer Hinweis darauf, dass
die Oper nicht eine vermeintliche Wirklich-
keit wie im Fernsehen und Film abbilden
kann und will. Es 1st nie unser Wunsch, ei-

Prof. Klaus Zehelein: ,Wichtig ist die Erzahlung zum Tod”

Schwerpunktthema: Der Tod in der Oper

ner ., \Wirklichkeit™ nachzueitern. Wenn der
oder die Sterbende wieder singt, dann ist da
etwas, was es zu bewahren gilt. Der Tod 1st
zwar endgultig, aber die Zeit kann man sozu-
sagen etwas hinausschieben. Es ist ein Signal
der Hottnung, die Welt nicht so abzubilden,
wie sie uns durch die Zeitung entgegen-
kommt: Bin Familienvater rennt mit dem
Hammer herum und erschlagt seine Fami-
lie. Die Oper hat die Moglichkeit, emotio-
nal das Problem des Todes anders zu ver-
handeln als die so genannte Realitat. Verdi
sagte: |, Die Wirklichkeit nachahmen kann
eine gute Sache sein; aber die Wirklichkeit
erfinden ist besser, viel besser.

Wie gehit die Staatsoper Stuttoart dsthetisch mit denm
Tod in der Oper um?

Ich denke, da gibt es eine grofle Breite von
Opern- und Theaterrealitat. Bei unserer
letzten Produktion steht der tote Otello aut,
blickt an den Ort zuruck, wo er starb und
geht ab. Und Desdemona singt nicht dort,
wo sie erwirgt wurde, sondern kommt
durch etne Tur und singt sozusagen den
Kommentar zu threm Tod. Naturlich gibt
es auch Tode, die  realistischer™ in unserer
Oper dargestellt werden. Aber ich glaube,
das 1st nicht das Problem. Wie es dazu
kommt, das 1st das Wichtige. Die Erzahlung
zum Tod 1st das Wichtige, nicht die I'rage
nach der Darstellung.

Ieh habe aas Gefiibl, dass man in der Barockoper
memer nach enen giitigen Finde gesucht bat. Orfeo
etwa wird als Sternm an den Himmel versetyd.

Das ist auch so in Jean-Philipp Rameaus
Castor und Pollux. Auch da wetrden die bei-
den von einem Gott in den Himmel ver-
setzt. In der Barockoper tritt zum Schluss
oft ein Deus ex machina* auf, der den Tod
mit dem Leben verséhnt, indem er den
Menschen ein Angedenken schafft, damit
sie uns immer gegenwartig bleiben. Schon
bei Hiandel beginnt sich dies zu andern und
seit dem Ende des 18. Jahrhunderts besitzt
der Tod etwas Endglltiges — aber in der
Oper in dem Sinne, dass auch Sterbende
noch singen konnen. Verdis Satz ,,Wirklichkeit
erfinden ist besser* gilt auch fur den Tod.

Sprechen wir nicht nur von Verdi, sondern auch
von Wagner. Beide haben grofie Todesszenen kom-
pontert. Wo liegen bier die Unterschiede, wo die
Gemeinsambkeiten?

*Deus ex machina, lat. | Gott aus der Ma-
schine‘: Theaterform in der Antike und im
Barock. Ein Gott schwebt (in der Antike an
einem Kran) auf die Bithne und bringt eine
uberraschende Losung fiir einen Konflikt

Bei Wagner streift der Tod oft den Gedan-
ken der Erlosung. Denken Sie an das Ende
des Ring des Nibelungen, an den grof3en Mono-
log der Briinnhilde oder an den groflen
Monolog der Isolde. Es sind Monologe von
denen, die dann nicht mehr sein werden. Da
geht es um Frauen, die so etwas wie BEr-
l6sung verheillen. Aber auch der Erlosungs-
gedanke bel Wagner ist nicht eindimensio-
nal. Es sind keine Madonnen, vor denen wit
niederknien, um fur ein angenehmeres oder
weniger kampterisches Leben zu bitten. Son-
dern es sind Figuren, die sich opfern, im
Sinne einer Gemeinsamkeit dessen, was Zu-
sammenleben heildt, well es fiir eine Bezie-
hung keine Chance zu geben scheint. Das ist
natutlich ein Programm, das aus dem 19. Jaht-
hundert kommt und das wir nicht so einfach
nachvollziehen konnen. Denken Sie daran,
wie die Gitterdammernng von Peter Konwit-
schny 1n Stuttgart endet: Briunnhilde been-
det das Theater und singt thren Schlussmo-
nolog in den erleuchteten Zuschauerraum
hinein. Gleichzeitig werden die Regieanwei-
sungen Wagners als Abspann projiziert. Da
wird plétzlich die theatralische Form ganz
wichtig, well ste die Opterideologie der Frau
in der Oper auflost.

Und betd 1erdr ... ¢

Bei Verdi sind die Opter lapidarer. Bei Verd:
gibt es den Gedanken an das Frauenopfer
eigentiich nicht mehr. Aida und Radames
werden gemeinsam eingemauert, wahrend
[solde von sich aus in den Tod geht.
Die Bedingungen des Todes bet Verd: sind
mehr von aullen gesetzt, bei Wagner kom-
men sie aus den Figuren selbst. s ist immer
eine Fntscheidung dessen, der stirbt: Senta,
Isolde und Brunnhilde entscheiden sich fur
den Tod, um eine Geschichte wirklich zu be-
enden, um einen anderen Anfang moglich
7zu machen.

Ist denn der Findruck richtig, dass es im 19. und
beginnenden 20. Jabrbundert meist die Frauen sind,
die sich opfern oder Opfer werden? Gibt ex eine
Eirklgrung dafiir?

Das 1st ein Produkt des ausgehenden 18.
und des 19. Jahrhunderts. Sie wissen, dass
Frauen, die sich zum Beispiel in der franzo-
sischen Revolution oder auch spiter enga-
gierten, nicht bereit waren, sich dienend zu
verhalten: Man hat sie, wenn es gut ging, ein-
fach far verruckt erklirt oder sie sind zu
Tode gekommen. Es ist wohl so, dass die
Frau im 19. Jahrhundert gesellschaftlich
kaum eine Rolle spielte, um so mehr wurde
sie als Opfer aufgewertet. Das ist ein ambi-
valenter Vorgang, eine hochkomplexe, auch
sozialgeschichtliche Situation, nicht nur in




Gott Apoll nimmt Orfeo in den Sternenhimmel auf. Szene aus Monteverdis Orfeo an der Staatsoper Stuttgart
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der Oper. Es gibt auch ganz andere Frauen-
figuren, Leonore etwa, die als Fidelio einen
sehr aktiven Part bei der Befreiung von der
Diktatur hat. Aber es 1st naturlich zu
hinterfragen, ob sie dazu nur ftahig ist, weil
ste sich der mannlichen Maskierung und
det sozialen Struktur der Mannerwelt be-
dient.

Die soziale Sttuation der Frau mm 19, faht-
hundert hingt wiederum zusammen mit der
Ausbildung der burgerlichen Familie. Erst
da taucht das Problem auf, dass man nur
aus Liebe heiraten kann und nicht aus ge-
sellschaftlichen Strategien: Der Kern der
Gesellschatt wird definiert als Familie, aber

diese Familie wird durch Getihle bestimmt,
uber die Liebe der Partner. Der Liebesakt
18t ein Liebesakt geworden, kein Zeugungs-
akt. Im Jahrhundert davor ging es um die
Fortschreibung von Familien. Jetzt be-
stimmit sich die Familie sozial als Kern der
Gesellschatt, aber die Grindung etner Fa-
milie soll auf Emotionen beruhen. Wenn
das schief geht, geht’s letal aus, in der Oper
und im Drama. Die Frau wird dabei in die
Opferrolle gedrangt, weil sie nicht gesell-
schaftlich agiert. Aber das scheint im 19.

Jahrhundert der innerste Kontlikt zu sein.

Dieses Problem hatte man im Barock so
nicht. Aus diesem Grunde konnte ein Deus
ex machina kommen und sagen: Es ist so
wie es i1st, wir beenden das jetzt, aber wir

beenden es versohnlich.

Lum Schluss noch eine eher dramaturgische Frage:

Gibt es irgendwelche musikalische, sxenische oder

textliche Merkmale, die sich durch alle Todessenen
xrehens

Auch das muss man differenzierter se-
hen. Im Barock gibt es eine nachtriglich
konstruierte [.ehre der Affekte. Dabei ste-
hen bestimmrte Intervalle und Intervall-
oder Tonabfolgen fir Trauer, andere fur
Tod. Die Affektenlehre geht bis in die Ton-
arten hinein, Es-Dur ist heroisch, d-moll
tragisch. Das bestimmt auch noch das 19.
Jahrhundert. In Ofello stehen das . Ave Maria

von Desdemona und das Credo von Jago in

As-Dur, die gleiche Tonart steht fir schwarz
und weil}, fir die Madonna hier und den

Priester der Holle dort. In as-moll aber steht

die Emsicht Otellos in die Unbarmherzig-
keit seines Schicksals.

Ab Mitte des 19. Jahrhunderts gibt es fur
das Sterben allerdings keine gefrorenen Af-
fekte meht. Die Situation, wie jemand zu
Tode kommt, bestimmt auch den Tod. Wenn
Ricardo im Maskenball stirtbt, hdrt man von
drauben eine Ballmusik. Ganz anders bel
Isolde. Isolde reiB3t die Handlung zum Tode

an sich. €

Tode aller Arten

Nirgendwo scheint der Tod so zelebriert zu
werden, wie in der Oper. Beim Sterben lau-
fen Komponisten und Singer oder Singe-
rinnen zur Hochform auf. Sie werden er-
schossen oder erwurgt, gekopfr oder
verbrannt, vergiftet oder durch TBC dahin-
gerattt. Oder sie toten sich selbst. In der Zan-
berflote immerhin werden Pamina und Papa-
geno, die threm lLeben ein linde setzen
wollen, gerettet. Anders bet Tosca. Hier
springt die Titelfigur spektakulir von der
Fngelsburg. Und Don Giovanm versinkt
bildgewaltig in Hollentlammen. Was die

Zahl der Toten betrifft, durfte Richard Wag-
ner an der Spitze stehen. Schon in einem

Jugendwerk liel3 er in-den ersten Akten so

viele Personen sterben, dass er gendotigt war,
ste spater als Geister auftreten zu lassen, um
noch Personal zu haben. Und im Ring des Ni-
belungen kann man mindestens zehn Tote
zihlen, daven fiinf allein im Schlussakt (und
ein totes Pferd). Alles Show also? Nein. Hin-
ter dem so oft belichelten Spektakel stehen
immer wichtige, auch zeitlose Fragen, an die
Gesellschatt und an jeden Einzelnen. Des-
halb lohnt es sich immer wieder von Neu-
em, sich mit der Oper zu befassen.  /kern
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