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_ Haltet Abstand von mir

oder ich sterbe .

~ oderich morde

. oder 1ch morde mich selber.
Abstand um Gottes Wlllen'







DIE HANDLUNG
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IliirilX Mandarin verkiindet in der Kaiserstadt Peking dem Volk (.1811 verha'rvlgms.-
vollen Erlaf der Prinzessin Turandot: jeder Freier der Prinzessin von ,konigli-
chem Blute* werde bei Mondaufgang hingerichtet, sofern er nichF in der Lage
sei, drei Ritsel zu 16sen. Dieser Schwur hatte schon etliche Opfer g(?fordert,
und gerade jetzt wird ein persischer Prinz zur Hinrichtung gefiihrt. Immttep der
Menge, deren Stimmung zwischen Applaus und Mitleid scl?wan']ft, befindet
sich Calaf, der plotzlich seinen Vater Timur mit der Sklavin Liu gntdeckt.
Timur, der ehemalige Konig der Tataren, der vom chinesischen Kaiser ent-
thront wurde, befindet sich unerkannt, wie sein Sohn, auf der Flucht.‘ Pa e.r-
scheint Turandot und gibt ungeriihrt den Befehl zur Hinrichtung. Calaf ist wie
geblendet von ihr und will die morderische Priifung als Freier be'ste}?en. Yer-
geblich versuchen ihn sein Vater und Lil, die den Prinzen Calaf heimlich hfabt,
von dem Vorhaben abzubringen. Auch die Warnungen der hohen Vasallen Ping,
Pang und Pong schligt Calaf in den Wind und betitigt den geheimnisvollen
Gong, der offiziell den neuen Freier meldet.

2. Akt

Ping, Pang und Pong beraten besorgt die Lage. Die Grausamkeit Turandots
geht ihnen zu weit. Sie wiinschen dem Land endlich wieder die ersehnte Ruhe.
Die Menge hat sich versammelt und wartet gespannt auf das Priifungsschau-
spiel. Nachdem Kaiser Altoum und seine Tochter den Schauplatz erreicht
haben, gibt Turandot Calaf die drei Riitsel auf, die er mit den Worten ,,Hoff-
nung®, ,,Blut“ und ,Turandot* zur Verwunderung aller zu 16sen vermag.
Turandot ist entsetzt; sie wollte sich nie einem Mann hingeben und mit dem
Tod all ihrer Freier die Vergewaltigung und Ermordung einer Vorfahrin riichen.
Vergeblich bittet sie ihren Vater, die Einlosung ihres Schwures, der die Heirat
mit Calaf bedeuten wiirde, auszusetzen. Calaf aber begehrt die Liebe Turandots
freiwillig, ohne Zwang, und gibt ihr nun seinerseits ein Riitsel auf: Wenn sie bis

zum Morgengrauen seinen Namen in Erfahrung briichte, wire er bereit zu ster-
ben. Turandot willigt ein.

3. Akt
In einem ErlaB zwin

gt Turandot das Volk von Peking unter Androhung von
Folter und Tod, in dj

eser Nacht nicht zu schlafen und den Namen des Fremden
Pang und Pong versuchen Calaf zur Preis-

ausfindig zu machen. Auch Ping,



gabe seines Namens zu iiberreden, indem sie ihm schéne Frauen, Gold, Juwe-
len und Ruhm versprechen und sich verpflichten, thm zur Flucht zu verhelfen.
Calaf aber ist nicht bestechlich. SchlieBlich werden Timur und Lit von den kai-
serlichen Héschern herbeigeschleppt, da man sie mit Calaf zusammen gesehen
hatte. Turandot wird gerufen, die den greisen Timur foltern lassen will. Da tritt
Lilt vor und beteuert, daB allein sie den Namen des fremden Prinzen wisse, aus
Liebe zu ihm aber schweigen wiirde. Gewalt wird angewandt, doch Liti kann
einem ihrer Peiniger den Dolch entwenden und ersticht sich. Die Menge rea-
giert mit Betroffenheit und verlidBt den Ort des Grauens. Als Calaf daraufhin
Turandots Mund mit dem Blut Litis beschmiert, driickt sie es mit einem KuB
auf seine Lippen zuriick. Vor dem Kaiser und dem Volk erklirt Turandot in der
Morgendimmerung, den Namen des Fremden zu wissen; er heiBe ,,Liebe*.




SALOME, TURANDOT

Gedanken zur raumiibergreifenden Idee

In Oscar Wildes Erziihlung ,,Salomes Ende” heilit es: ,,Sooft die Leute von
der Prinzessin Salome reden, denken sie nicht daran, daB sie spiiter eine Hei-
lige geworden ist ... Als Herodes sah, wie die Tochter seiner Frau das Haupt
des Gerichteten auf den Mund kiiBte, liberwiitigten ihn Grimm und Wut; so
befahl er seinen Leibwichtern, das wunderbare Geschopf unter ihren schwe-
ren schwarzen Schilden zu zermalmen. Doch auf das Flehen der Herodias
stand er davon ab und begniigte sich, das verdorbene Ding aus dem Palast zu
jagen ... Ihr Weg fiihrte sic iiber Fliisse und iiber Meere, und nach den Feuer-
wilsten durchschritt sie nun Wiisten von Schnee. Als sie eines Tages einen zu-
gefrorenen See iiberquerte, da brach das Eis unter ihren Fiilen; sie sank ins
Wasser, und dic scharfe Eisscholle durchschnitt ihren Hals und enthauptete
sie so; gerade, daf} sie noch ,Jesus’ und ,Jochanaan’ sagen konnte. Und das
Eis schlof} sich wieder. Spiiter kamen die Menschen zum Ufer, und sie sahen
auf dem glatten Silberschild des Eises, leuchtend wie eine Bliite mit rubinro-
ten Staubfdden, das wunderschdne Haupt einer Frau, und dariiber einen gol-
denen Heiligenschein, glinzend wie eine Krone.”

Salome, die eisumgiirtete Prinzessin Turandot ..., und all die anderen Grenz-
glingerinnen, besser noch: Grenziiberschreiterinnen, reprisentieren mythi-
sche Frauenbilder mit einer jeweils individuellen Geschichte. Diesen ebenso
faszinierenden wie bedrohlichen Botinnen von Gegenwelten - als weitere li-
terarische Beispiele seien Judith, Delila, Lulu, Diana, Minerva und Venus ge-
nannt - kommt eine nicht nachlassende Bedeutung zu. Als ,. Indikator kultu-
reller Befindlichkeiten” (Camille Paglia) sind besagte Frauengestalten, die
durch ihre erotische Aura fesseln und durch ihre Abgriindigkeit, ihre anar-
chischen Urkriifte erschrecken, in Romanen, Theaterstiicken und Filmen
festgehalten und erleben die unterschiedlichsten Varianten. Das ,,Prinzip der
Familiendhnlichkeit” der ddmonischen Verfithrerinnen ist durch die Mini-
maldefinition des ,,Ubermiichtigungsmotivs” von Carola Hilmes treffend
umschrieben. In ihrem Buch ,,Die Femme fatale” (Ausziige daraus sind in
diesem Programmheft nachzulesen) verweist die Autorin auf die diesem
Weiblichkeitstypus ausmachende Situation einer Ubermichtigung des Man-
nes durch eine schone, machtheischende Frau, bei der (mindestens!) ein toter
Mann zuriickbleibt: ,,... Im Spannungsfeld von Eros und Macht ... entstehen
blutige Bilder der Liebe ... Die Femme fatale fasziniert durch ihre Schénheit




und das in ihr liegende Versprechen-auf Glilck, einem Wunsch nach lei
denschaftlicher Liebe. Gleichzeitig wird sie jedoch als bedrohlich emp-
funden. Die Gefahr geht aus von der in‘ihr verkorperten Sexuaht tund der
Embmdung in eine Geschichte voller Intrigen, in der ihr meist die Rolle.
einer Richerin zugeschrieben wird ... Die der Femme fatale. zugeschrie-
bene Démonie hat ihren Grund nicht in einem potent1e11 allen Frauen ge-
meinsamen Wesensmerkmal sondern in dieser zwwspaltlgen Disposition
als Wunsch- und Angstbild.” ‘ - ;
Die in diesem Sinn zu. Verstehende Verwandtschaft'zwischen ,Salome”
und ,, Turandot” wird in den Wiesbadener Produktionen (Regie: Dominik
Neuner) durch eine bewuBt gewahlte raumubergrelfende Konzeptlon
(Biihne: Hans Dieter Schaal) gezeigt.
Der Raum der Salome, den sie zum Schluf der Opel mit: dem Haupt des
Jochanaan verldBt, wird zum Raum der ,serienmaBig’ mannerkopfenden ~
Turandot: Salomes Ende, zu Turandots Anfang. Verwandte Motive stehen
neben neu emgef hrten die den gesellschafth ( n“Rahmen Salomes zum
kosmxschen Berelch’ Turandots erweitern: ,,Ich bin kein menschliches:
‘Wesen ... Ich bin die Tochter des Himmels ... . . MP




Lynn Snook

AUF DEN SPUREN DER
RATSELPRINZES SIN TURANDOT

Vom Menschenbild im Mérchen

Unzihlbar sind die Méirchen, die in allen Sprachen der Volker rings um die Erde von
Riitseln oder anderen Freiersproben erzihlen
also mit diesen Ritseln und den vielen Hinrichtungen etwas sehr We.-
hiitte man nicht so oft davon erzihlt und wiirde kei-

ner auch heute noch mit grofiem Vergniigen diese Geschichten immer wieder lesen

und héren.

Das Miirchen belohnt mit der ihm eigenen Gerechtigkeit den héchsten Einsatz —und
dafiir kénnte der Kopf schon gelten — mit dem héchsten Lohn. Immer steht bel_ To-
desstrafe eine Prinzessin auf dem Spiel, die als Mitgift ein Konigreich und einen
Herrscherthron zy bieten hat, kein unbemitteltes Wesen, das als Nixe aus dem Was-

gegen jeden untauglichen, oder im Sinne ihrer Riitsel
ihre Hand und ihrep Thron

Kopflos zu werden, ist schon in der Alltagssprache eine Metapher fiir Verwirrung
und Panik, ab,

stinkten und unbewuBten Trieben tiberlassen.

Ein gewaltsames Képfen ist in der Symbolsprache unserer Triume, wie aller Mir-
chen, die Veruneilung einer bewuften Ein

stellung, es verurteilt, was dieser Kopf
denkt und beansprucht. Und wer eine Prinzessin herausfordert, welche die Macht
hat, Kopf und Leib zu trennen erweist sich als das

anzheit zu beantworten weiB. ...
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Ratselprinzessinnen sind klug und dabei von so blendender Schonheit, daB die Be-
Wwerber um ihre Hand entweder kopflos werden oder dahinsiechen in Hoffnungslo-
sigkeit oder threm Vater den Krieg erkliren. Und mogen diese Schénheiten auch in-
nerlich mit sich uneins sein, treten sie dennoch selbstherrlich und imponierend auf,
$0 daB ihr eigener Vater ihrem Willen nachgibt und sie mit ihren Todesurteilen ge-
wahren ldBt. Mit einem derartig nachgiebigen Vater deutet das Mérchen darauf, dafy
die allgemein anerkannten MaBstibe der Zeit, die der Konig repriisentiert, keine aus-
schlieBliche Geltung mehr beanspruchen kénnen und der Emeuerung bediirfen. ...
Im persischen Kulturkreis erhielt die Riitselprinzessin jenen Namen, mit dem sie
Weltruhm gewinnen sollte: Turandot, auf persisch Turandocht, d.h. Tochter von
Turan, womit die alte Provinz Turan nordlich von Iran gemeint sein kann, oder ein
legendirer Held, nach dem dieses Land vielleicht genannt wurde. Der persische
Dichter Nizami (1140 bis 1202), durch den dieser Name seine vermutlich fritheste
Aufzeichnung von literarischem Rang erfuhr, nimmt ,,Die Geschichte von den Rit-
seln der Turandocht* als Titel fiir eine der ,,Sieben Geschichten der sieben Prin-
Zessinnen® - so heifit die deutsche Ubersetzun g seines Buches ,,I left peiker*, das im
Manesse-Verlag erschienen ist. ...

Nizami erzihlt von einem Konig Behram, der seine sieben Gemahlinnen der Reihe

nach, eine jede an einem Tag der Woche, in ihrem Turmgemach besucht, das nach
einem der sieben Planeten benannt ist. Und am Dienstagabend wird ihm bei seinem
Besuch in der Marskuppel ,,Die Geschichte von den Ritseln der Turandocht er-
zahlt, die im fernen RuBland spielt, einem fremden, exotischen Ort, der auch mit
dem Unbewuften gleichgesetzt werden kann.

Die rétselaufgebende, ritselhafte Jungfrau entspricht mythologisch wie psycholo-
gisch — dem Wandlungscharakter des Weiblichen, wic ihn Erich Neumann in sei-
nem Werk ,,Die GroBe Mutter* erkliirt hat. Sie personifiziert ein dynamisches Ele-
ment der Psyche, das den Intellekt provoziert und zur Steigerung und Wandlung
fiihrt. Sie kann darum auch als einer der seelischen Faktoren aufgefaBt werden, der
den seelischen Reifungsprozef vorantreibt, sei es in einer weiblichen oder ménnli-
chen Personlichkeit.

Méirchen [assen sich, wie wir wissen, wie Triume deuten, denn aus traumhafter Ima-
gination gingen sie hervor. Sie lassen sich subjektiv oder objektiv interpretieren, d.h.
In subjektiver Identifikation mit einer ihrer Figuren, wobei alle anderen Figuren
dann Charakterziige und Regungen in der Seele dieses gleichen Subjektes darstel-
len. In der objektiven Betrachtung dagegen kann jede Figur eine reale Person der
AuBenwelt meinen, die hier aber, um als Gleichnis wirken zu kénnen, von allen
%iuBeren einmalig-zufilligen biographischen Gegebenheiten abstrahiert, einzig in
threm hauptsichlichen Wesenszug in Erscheinung tritt. Bei den beiden Betrach-

I . .
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tungsweisen — auf der Subjektstufe oder der Objektstufe, wie dies die Psychologen
nennen — LBt sich jede Mirchenhandlung von seiten einer weiblichen oder einef
minnlichen Psychologie her erschlieBen, d h. als ein weibliches oder ein ménnliches
Schicksal. Das wire dann einerseits der ReifungsprozeB eines turandot-gleichen
Wesens zur Frau in der kritischen Erfahrung des ihr eingeborenen ménnlichen We-
sens, ihres Animus, oder — objektiv gesehen — die krisenreiche Entwicklung dieser
Weiblichkeit in der tatsiichlichen Begegnung mit einem Manne, der sie als Frau be~
gehrt. Andererseits nun spiegelt sich in der Mérchenhandlung ebenfalls das Anima~
problem eines Mannes, sei es in der Erfahrung seiner eigenen, inneren Weiblichkeit‘\
die in ihm zur Geltung kommen will, oder in der Begegnung mit einer ,,Turz}ndOt"
im Gewande seiner Zeit, die ihn unmenschlich herausfordert, damit er sie Zur
Menschlichkeit erlose. ...

Es gibt nun eine Reihe von Geschichten, in denen die richtige Antwort auf ih.re Fr§~
gen nicht geniigt und Turandot sich — gegen die Verabredung — weigert, in die Hej~
rat einzuwilligen. Sie ist von einer panischen Angst ergriffen, sie fleht ihren Vat_er
an, er mége sie nicht an den Fremden ausliefern; der aber muf3 dem Sieger gegenu-
ber gerecht bleiben und wagt dennoch nicht, seiner Tochter ins Gewissen zu reden
oder ein Machtwort zu sprechen. )

In diesem dramatischen Stillstand muf nun der Prinz die Verantwortung fir den
Fortgang der Handlung iibernehmen. Um den weiblichen Stolz nicht zu brechen. .und
die Thronerbin vor dem hohen Rat nicht zu beschimen, gibt er ihr ein Gegc.:nratSel
auf, mit dessen Losung sie sich freiraten kann. Der Prinz will sein Recht nicht ge~
waltsam geltend machen.

Turandot soll iiber Nacht seinen Namen finden, denn er, der K(jnigssohn,
dem gleichen MaBe erkannt sein, wie er sie erkannte. Der Prinz vertraut darauf, Qﬂﬁ
dieses Finden-Miissen seines Namens zur Erkenntnis seiner Personlichkeit er(?‘
Mit dieser erweiterten Handlung ist das Mirchen von Turandot auch in Europa hei~
misch geworden und zwar nicht allein als Nacherziihlung aus dem Persischen, SOn~
dem vor allem auf der Biihne. Die bekanntesten Dramatisierungen schufen der ita~
lienischen Komédienschreiber Carlo Gozzi, den Friedrich Schiller in freier Nach~
dichtung fiir die Biihne in Weimar tibersetzte. ... )
Gozzi fand die Anregung zu seinem Spiel in dem persischen Mérchen .Die Ge-
schichte des Prinzen Kalaf und der Prinzessin von China“ aus der Sammiung ,»Taus
sendundein Tag“. Er entdeckte sie in der europiischen Erstausgabe ,Mille et un
jour* von 1710, die der franzésische Dichter Lesage der Miirchensammiung des
Orientforschers Pétis de la Croix entnommen hatte. Pétis de la Croix wiederum hatte
diese Sammlung aus Persien mitgebracht, wo der Forscher sie im Jahre 1675 von
einem ihm befreundeten Sufi, dem Derwisch Mokles, erhielt.

will in
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Dieser Derwisch Mokles — ein Derwisch ist ein islamischer Bettelménch — berich-
tete, er habe fiir seine Sammlung alte indische Komédien zur Vorlage gehabt, dic
buddhistische Monche nach miindlich iiberlieferten Mythen und Mérchen aus vor-
buddhistischer Zeit, also einer Zeit rund um ein halbes Jahrtausend v. Chr., drama-
tisiert hatten.

So 1Bt sich das Thema der Turandot von Gozzis Komddie aus dem Venedig des 18.
Jahrhunderts zuriickverfolgen bis zu einer archaischen Kultur Indiens. Hier ent-
wuchs die Riitselprinzessin einem mythischen Urgrund, auf dem noch heute eine der
groBen indischen Mutterfiguren, die schwarze Géttin Kali, steht, die eine Reihe von
Minnerkopfen wie eine Perlenkette um den Hals trégt. ...

DIE RUSSISCHE PRINZESSIN IN DER ROTEN MARSKUPPEL
Sie erzihlt in den ,,Sieben Geschichten der sieben Prinzessinnen® die Geschichte von den Riit-
seln der Turanducht.* (Persische Miniatur aus Handschriften des 15., 16. und 17. Jahrhunderts)



Mosco Carner

GOZZ1, SCHILLER, PUCCINI

Der Mirchenstoff ,, Turandot* regt die Phantasie an

Turandot nimmt unter den Werken Puccinis eine Sonderst.ellung ein, denn 1?r
Gegenstand ist eine ungewdhnliche Mischung aus Tragddie, grotesker Komf)—‘
die und marchenhaften Wunderlichkeiten: Um die Frage zu beantworten, was
davon aus der Phantasie des Komponisten stammt und was aus dc?m Schau-
spiel, das dem Libretto zugrunde liegt, miissen wir kurz auf ein wenig bekann-
tes, aber lebendiges und faszinierendes Kapitel der italienischen Theaterge-
schichte der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts eingehen.

Carlo Gozzis Turandot ist eine Tragikomédie in fiinf Akten, die vierte von zehn
sogenannten fiabe drammatiche, die der venezianische Dramatiker. zwischen
1761 und 1765 geschrieben hatte. Threm Entstehen ging ein literarisches Ge-
fecht zwischen Gozzi und seinem Rivalen Goldoni voraus. Der Zankapfel war
die Commedia dell’arte, von Gozzi geliebt, von Goldoni verachtet. Graf Car%o
Gozzi (1720-1806), SproB einer verarmten venezianischen Adelsfamilie, sah in
diesem alten Genre den lebhaftesten Ausdruck der italienischen Komédie, und
in der venezianischen Komédie insbesondere das Bindeglied zur ruhm- und
glanzvollen Vergangenheit seiner Stadt. Doch um die Mitte des 18. Jahrhunderts
begann sich sowohl in Frankreich als auch in Italien eine neue Form der Komé-
die durchzusetzen, die realistischer und natiirlicher war und damit die Funda-
mente in Frage stellte, auf die sich die Commedi
ren stiitzte, Der Vorkampfer dieser »modernen*
cher Vertreter in Italien war C
Beruf und Angehbriger der ve
Er sah in der ehrwiirdigen M
Kunstform, und das war sie a
Vor ihrem endgiiltigen Dah
eine kurze Zeit noch einm
reichte, wiederbelebt, ..,
Die Eigenwilligkeit der Werke Gozzis besteht darin, daB in eine orientalische
Welt vollig willkiirlich die Typen der venezianischen Maskenkomddie einge-
fiihrt werden; eine Idee, die viel

leicht durch seinen venezianischen Landsmann
Marco Polo

angeregt wurde, der im 13. Jahrhundert fiir lange Zeit in China war.
Noch unpassender ist, daf} diese M

o _ asken, deren Dialog improvisiert ist, breite-
sten venezianischen Dialekt sprechen. Ihre absurden Improvisationen beruhten

adell’arte seit zweihundert Jah-
Bewegung und ihr hauptstichli-
arlo Goldoni (1707-1793), ein Rechtsanwalt von
nezianischen Mittelklasse.

askenkomddie nichts weiter als eine todgeweihte
uch zu der Zeit, als der Streit mit Gozzi begann. ...
inscheiden wurde die alte Commedia jedoch fiir
al durch die Bluttransfusion, die ihr Gozzi verab-

A e
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aber auf schriftlich fixierten Stichworten; und das gab Gozzi die Gelegenheit
den Masken satirische Anspielungen jeder Art auf Personen, Gewohnheitel{
und Institutionen im zeitgenossischen Venedig in den Mund zu legen. ...

Trotz des grofien Erfolges dieser Mérchendramen war ihre Wirkungszeit be.
grenzt. Am Ende des 18. Jahrhunderts hatten die Komddien Goldonis sie schoy
vollig in den Schatten gestellt.

In Deutschland konnte sich Gozzi weit besser durchsetzen. Hier wurde day
erste seiner Dramen schon 1777 iibersetzt. Gerade das phantastische Element
in seinen Komédien faszinierte die deutschen Romantiker. Goethe, Schiller,
Schlegel, Tieck und E.T.A. Hoffmann waren voller Bewunderung fiir Gozzl,
man nannte ihn geradezu den ,,Vater der Romantik®. Vor allem Turandot regty
ihre Phantasie an, und als Goethe und Schiller 1790 den Plan fiir ein deutsches
Nationaltheater in Weimar entwickelten, dessen Repertoire aus den bestey
deutschen und fremdsprachigen Dramen bestehen sollte, nahmen sie auch
Gozzis Stiick auf. Es wurde dort 1802 aufgefiihrt, und zwar in der deutschey
Bearbeitung von Schiller, auf die Puccini fiir sein Libretto ebenfalls zuriick.
griff. Fiir Schillers Bearbeitung schrieb Carl Maria von Weber 1809 seine Ou.
vertiire und Biihnenmusik zu Turandot, in der er Puccinis Exotismus vorweg.-
nahm, indem er eine authentische chinesische Melodie verwendete.

(Friedrich Schillers Bearbeitung veréinderte die bei Gozzi unscheinbar ung
starr erscheinende Figur der , Turandot* und verschob den Schwerpunkt voy
der Commedia dell’arte zur kritischen Auseinandersetzung einer Frau mit der
Minnerwelt, womit er damals in der literarischen Welt Deutschlands grofes
Aufsehen erregte. Anmerk.d Red.)...

Es ist auch bemerkenswert, daB es die deutsche Romantik war, die Gozzig
Stiicke als Grundlage fiir Opernstoffe entdeckte. Das wohl berlihmteste Bei-
spiel dafiir ist Wagners Jugendoper Die Feen. Das bevorzugte Thema war aber
Turandotte; es wurde wenigstens sechsmal vertont, wobei unter den Namen der
Komponisten diejenigen von Puccini und Busoni herausragen. Der zeitgens-
sische Gsterreichische Komponist Gottfried von Einem machte ein Ballett dar-
aus; von den fiinf Musikern, die Biihnenmusik dafiir schrieben, war Weber der
erste und Ernst Toch der bislang letzte. Insgesamt gibt es einige Dutzend mu-
sikalische Werke, die mit Gozzis Dramen zusammenhéngen. ...

Die Ambivalenz der HaBlicbe, die auf Puccini so starke Faszination austibte, ist
in Turandot deutlich symbolisiert: zuerst ist sie grausam bis zum Sadismus,
dann nachgiebig und liebevoll. Widerspriichliche und dennoch komplementiire
Impulse (reiben sie an, wie auch Calaf und die anderen Brautwerber von der
Ambivalenz von Eros und Thanatos bestimmt sind, einem in Puccinis drama-
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tischem Konzept ebenso michtigen psychologischen Motiv. Die latente S¢_
xualsymbolik der Sage wird auch durch die Dreizahl der Riitsel Turandots (i},
anderen Mirchen sind es drei Wiinsche) und die Enthauptung der Bewerber bg_
stitigt. Es tiberrascht nicht, dafl ein Thema von so elementarer und umfassern_
der Bedeutung in verschiedenen Varianten einer Vielzahl von Mythen, Sagey
und Mirchen zugrunde liegt und dal einige seiner charakteristischen Motivg
auf dem Theater immer wiederkehren. La Princesse d’Elide von Moliere zuty
Beispiel ist eine fast getreue Wiedergabe der Turandot-Sage; und die drei Kisy_
chen der Porzia im Kaufinann von Venedig spielen eine dhnliche Rolle wie die
drei Riitsel der chinesischen Prinzessin. Die Sage ist auch in Mitteleuropa bé._
kannt. So kehrt das in der Sammlung der Briider Grimm enthaltene deutschg
Miirchen Das Ratsel die Situation der Turandot um: hier sind es die Brautwey._
ber, die durch den Befehl der Prinzessin gezwungen sind, ihr Ritsel aufzugg_
ben, die sie, ein Midchen von wunderbarer Allwissenheit, alle auflost unc} dig
ungliicklichen Kandidaten aufs Schafott schickt. Augenfallig ist auch die Ahn._

lichkeit der Turandot-Sage mit dem Amazonen-Mythos, die vielleicht ayf |

einen gemeinsamen Ursprung hinweist. Eine der vielen Amazonen-Versionen?
erzihlt von Tanais, der Konigin eines friedlichen Reiches am Schwarzen Meey.,
das vom ithiopischen Kénig Vexoris heimgesucht und gepliindert wird; die
Minner werden getotet und die Frauen vergewaltigt, wihrend der Konig Tanajg
zwingt, ihn zu heiraten. Aber Tanais ersticht ihn in der Hochzeitsnacht und giby
damit das Signal fiir die Vernichtung der siegreichen Armee. Die Amazonep
beschlieBen darauthin, einen Frauenstaat mit einer Konigin an der Spitze ZU ey

richten, die sich nur einem Mann crgeben wird, der sie im Kampf besiegt. Be- |

merkenswert ist, dall sowohl Turandot als auch die Amazonenkénigin van
einem atavistischen Ha3 gegen den Mann getricben sind, der seinen Ursprung
in einer Gewalttat hat, den einst ein fremder barbarischer Konig an einer ihrer
weiblichen Vorfahren veriibt hat. Und es ist bezeichnend, daf dieses bei Gozzj
nicht vorkommende Motiv von Puccini in seine Oper aufgenommen wird: die
Vergewaltigung und Ermordung einer Vorfahrin der Turandot, Lo-u-ling, durch
einen feindlichen Konig, der ihr Land {iberfallen hatte. Puccini griff dieses
Motiv wieder auf, um ihrem minnerhassenden Trieb und dem grausamen De-
kret eine Begriindung zu geben. Und der Amazonenkdnigin, die gelobt, sich
nur jenem Mann zu unterwerfen, der sie in psychischem Kampf bezwingt, ent-
spricht eine Turandot, die beschlief3t, nur jenen Mann zu heiraten, der sie im in-
9 Es ist diese Version, die Heinrich von Kleists Versdrama Penthesilea zugrunde liegt, das wie-
derum Hugo Wolf zu der gleichnamigen sinfonischen Dichtung anregte.
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tellektuetlen Kampf besiegt. Aus all dem lieBe sich ableiten, daf Puccini und
seine Librettisten Giuseppe Adami und Renato Simoni neben Gozzis Drama
noch weitere Quetlen herangezogen haben.

Die Riitsel

... Bei Puccini herrscht eine Atmosphiire von finsterer GroBe, grausam und bar-
barisch. Schon von Beginn fiigt sich ein Detail zum anderen, um diesen Aspekt
ins volle Licht zu riicken: der Mandarin verkiindet das unmenschliche Dekret
der Prinzessin, die aufgewiihlte Menge schreit nach dem Henker, es folgt der
voyeuristische Instinkte weckende Auftritt des Pu-tin-pao selbst, das Richt-
schwert wird geschliffen, der persische Prinz schreitet zum Schafott, die drei
Masken etheben grausame Drohungen gegen Calaf, Lit wird gefoltert. Neu sind
auch die Geisterstimmen der hingerichteten Bewerber und die geheimnisvollen
Chore hinter der Szene im letzten Akt. All dies gibt der Oper ihre unheimliche,
tibernatiirliche Atmosphiire. So schlieBt sich fiir Puccini der Kreis, derin Le Villi
mit den Gespenster-Maiden aus Pappendeckel begonnen hatte.

... Im ersten Akt singt Turandot nicht einen einzigen Ton, ein feiner psycholo-
gischer Zug und keinesfalls, wie bemerkt wurde, eine Verletzung der ver-
meintlichen Kardinalregel der Oper, daB die Hauptperson als singende Person
eingefiihrt werden miisse. Gerade weil sie ihr eisiges Schweigen bewahrt, kann
Turandot die gewiinschte Wirkung erzielen, d.h. jenen versteinernden, hypno-
tischen Zauber auf die Menge vor dem Palast austiben. Erst als sie im zweiten
Akt in ihrer Weiblichkeit herausgefordert wird, verrit sie so etwas wie mensch-
liche Gefiihle: sie singt. Und durch die Verzgerung, mit der sie es tut, wirkt es
mit doppelter Macht. Ganz ihrem Wesen entsprechend, sind auch die Riitsel
deren Losungen: »Hoffnung*, , Blut, , Turandot* im Zusammenhang des Dra-
mas fast urzeitliche Kraft gewinnen. Die instinktiven und elementaren Kriifte,
die in diesen Begriffen ausgedriickt sind, stehen in deutlichem Gegensatz zu
den abstrakten und intellektuellen Riitseln, die andere Autoren der Prinzessin
in den Mund legen. Deren Losungen lauten so:

Gozzi Schiller Busoni

Die Sonne Das Jahr Die menschliche Vernunft
Das Jahr Das Auge Die Sitte

Der adriatische Der Pflug Die Kunst

Liwe

(das Wappentier

Venedigs)
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Die drei Masken
Die drei Masken konfrontierten Puccinj
zuvor in einer Oper beh
maturgischer Probleme
fremdliches Element, d

mit einem Typ von Figuren, den er nie
andelt hatte und der ihn vor eine Reihe schwieriger dra-
stellte. Im Schauspiel bilden die Masken ein ganz be-
as selbstverstiindlich in Gozzis Absicht lag und Teil sei-
nes Konzeptes war, Wir finden dort vier solcher Masken: Pantalone, den Ersten
Minister des Kaisers, Tartaglia, den GrofBkanzler, Brighella, den Meister der
Pagen, und Truffaldino, Turandots Ober-Eunuch, der auffillig an das Gr(?B—
maul Osmin in der Entfithrung aus dem Serail erinnert. Die vier halten sufh
schon seit ldngerer Zeit in China auf, denn sie waren im heimatlichen Venedig
in wenig ehrenhafte Geschiifte verwickelt. Gozzis Masken greifen, anders als
Puccinis Hoflinge, nicht in die Handlung ein, sondern iibernehmen die Rolle
des Chors der griechischen Tragddie. Sie sprechen venezianischen Dialekt, und

o
schenverstand der Venezianer. Sie schwel gen in einem heiteren Zynismus, und
wenn sie unter sich sind, verschm

dhen sie in ihrem Reden keineswegs eine ge-
wisse Vulgaritit und Obszonitit. So nennen sie die Prinzessin Turandot »quella
porchetta (dieses kleine Schwein) oder »quella cagna* (diese Hure).!3 Es ver-
wundert also nicht, dag Puccini eine Zeitlang unsicher war, wic er mit diesen
Grobianen umgehen sollte, und sogar mit dem Gedanken spielte, sie ganz zu
streichen. Wenn sie denn blieben, so mahnte er seine Librettisten, dann solle
nicht zu viel aus ihnen gemacht

werden, sie sollten Philosophen und Cl'owns
sein, die hier und dort eine scharfe Beobachtung und eine scherzhafte Meinung

duBern, sich aber niemals aufdriingen; wie bej Gozzi sollten sie ein heimisches
Element inmitten dieses chinesischen Manierismus vertreten. ,.Die scharfe Bf{‘
obachtungsgabe von Pantalone und Genossen konnte uns in die Wirklichkeit
unseres eigenen Lebens zurlickbringen”, Puccini denkt hier an Shakespeares

est, wo Trinculo, Stephano und Caliban , trinken, fluchen

ben Atemzug fiirchtete er, die Masgk
egte, ob es nicht méglich sei, sie mj
nd ihrer Umgebung anzup
s Gozzis Pantalone, Tart

en kénnten die Oper
t chinesischen Attri-
assen. Dies erwies sich als die
aglia, Brighella und Truffaldino

richtige Losung. Au
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wurden Ping, der GroBkanzler, Pang, der Hoffourier, und Pong, der Kiichen-
meister (wenngleich die Chinoiserie dieser Namen nicht allzu gliicklich ist,
denn sie erinnert zu sehr an ein beliebtes Ballspiel). Selbst die Sprache der
Masken sollte nach Puccinis Wunsch gelegentlich einen chinesischen Klang
haben, und um Adami eine Vorstellung davon zu geben, was er sich vorstellte,
schickte er ihm Vers-Attrappen mit hdufigen Assonanzen auf @ und ia.

Aber weit wichtiger als diese Anderung der Namen und der Nationaltracht ist
die innere Wandlung der Masken. Bei Puccini werden sie grotesk bose Figuren
mit einem sadistischen Zug und dem Hang zu makabrem Humor. Anders ge-
Sagt: sie sind zu Kreaturen der Turandot geworden, Welten entfernt von ihren
Vorbildern in der Komédie, die im Grunde gutartig und fast herzlich waren.
Von Zeit zu Zeit jedoch zeigen auch Ping, Pang und Pong menschliche Ge-
fithle, wie in der Todesszene der Lit; und in ihrer Sehnsucht nach dem heite-

Ten Landleben offenbaren sie ein poetisches Gefiihl, das den prosaischen Mas-
ken Gozzis ganz fremd ist.

Renato Simoni, Puccini, Giuseppe Adami




Mosco Carner

LIEBE-HASS-IMPULSE

Ansichten zur psychologischen Triebfeder von Puccinis Kunst

Schumann:
Wir wiirden schreckliche Dinge erfahren, wenn wir bei ‘allen Kunstwerken
auf den Grund ihrer Entstehung blicken }kﬁt}{lt&l’l.

" Nietzsche:
" Artund Grad der Geschlechtlichkeit eines Menschen reichen bis in die letz-
+ten Zipfel seines Geistes hinauf.

... Kehren wir zu Puccini zuriick. Er illustriert, was Flaubert einmal tiber dey
zwanghaften Charakter bei der Auswahl eines Themas sagte: ,,Sicherlich igg
man nicht frei, iiber jedes Thema zu schreiben. Man wihlt nicht sein Themy,
sondern wird von ihm gewihlt. Das Geheimnis eines Meisterwerkes liegt iy
der Ubereinstimmung zwischen dem Thema und der Natur des Autors.” Mjt
einer oder zwei Ausnahmen wihlte Puccini immer ein Thema, das seiner Natuy,
besser gesagt, seinen unbewuBten Phantasien, am néchsten kam. Zum Teil war
seine Wahl natiirlich von der musikalischen und dramatischen Tauglichkejt
eines Themas bestimmt, zum Teil auch von den vorherrschenden Konventig.
nen und Moden seiner Zeit; aber letztlich entschied er sich fiir ein Thema nuy,
wenn er die Affinitit zur eigenen Innenwelt spiirte. Dann sorgte er dafiir, dag
das Thema so bearbeitet wurde, daf aus seiner Handlungsfithrung, den Perso-
nen und der Atmosphiire die dramatischen Symbole fiir die Bilder, Antriebs-
krifte und Konflikte seines UnterbewuBtseins werden konnten. Daher die im
wesentlichen identischen Stoffe, die Gleichheit des dramatischen Musters, die
Ahnlichkeit in der Charakterisierung des bevorzugten Typs der weiblichen
Hauptfigur; daher auch die innere Verwandtschaft musikalischer Bilder, insbe-
sondere jener, die mit Liebe und Tod, mit Szenen der Klage und der physischen
und geistigen Folter in Verbindung stehen.

Wir kommen nun zu der entscheidenden Frage: welcher Art sind diese unbe-
wuBten Phantasien? Die Antwort miifte die geheime und tiefste Bedeutung
dessen enthiillen, was Puccini sich fortwiihrend gezwungen sah, auf der Biihne
darzustellen. Und hier ist die Hypothese einer ungeldsten Mutterbindung wirk-
lich hilfreich. Puccini war fiinf Jahre alt, als sein Vater starb. Es ist nur natiir-
lich, daf seine Bindung an die Mutter sich dadurch verstirkte, denn Albina war



Puccini im Jagdkostiim

Ich bin ein passionierter Jager auf Wasservigel, gute Texte
und Frauer.

Giacomo Puccini
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damals noch jung, willensstark und durchsetzungsfahig, sein einziger Eltern_
teil. Sie sah in Giacomo den Nachfolger ihres Ehemannes und gab ihm all ihr,,
Zuwendung; er wurde ihr Lieblingssohn. Die Bindung war sehr eng und seiy,
Schmerz bei ihrem Tod auBergewdhnlich groB. Giacomo wuchs in einem rei_
chen Frauenhaushalt auf, umgeben von fiinf Schwestern, die, psychologisc\1
gesehen, noch Duplikate des Mutterbildes darstellten.

All diese Faktoren zusammengenommen hatten gewili einen unertréglichey
Gefiihlsdruck auf den vaterlosen Knaben zur Folge. Es gibt unterschiedlichg
Méglichkeiten, sich solch einer Situation zu entziehen, je nach der Art, wig
diese Faktoren aufeinander einwirken. Wire Puccini ein Mann mit passiver,
Temperament und schwicherem Naturell gewesen, konnte man sich durchaug
vorstellen, daB er in spiteren Jahren dem weiblichen Geschlecht den Riickey,
zugekehrt hitte. Aber er war ein kraftvoller und lebhafter junger Mann, ayg
Selbstbestitigung aus und durchaus ménnlich. Die starke Mutterbindung blie},
dennoch bestehen. Ein Symptom dafiir ist in den Dauerkrisen seines Ehelebeng
zu sehen, wenngleich man zugeben mug, daff die Ehefrau nicht gerade wenig
dazu beigetragen hat. Die Tatsache selbst aber, daB Puccini bis ans Ende seingy
Tage neben ihr auszuharren beschlossen hat, wenngleich sie eine Frau my
schwierigem, ausschlieBlichem und autoritirem Wesen war, stiitzt schlieBlicy,
noch einmal diese These, daff die Mutterbindung nach wie vor bestand. Es iy
auch nicht ohne Bedeutung, daB Puccini gleich nach dem Tod seiner Mutter my¢
Elvira nach Mailand floh: in seinem UnterbewuBtsein libernahm Elvira die
Stelle von Albina. Genauso bemerkenswert sind seine zahlreichen Ehebriiche,
die er mit Frauen von dunkler Herkunft beging; Frauen, mit denen er die Mut.
ter und ihre Stellvertreterin, die ihm an Willensstirke iiberlegen waren, hintey_
gehen konnte. In diesen oberflichlichen Liebesabenteuern stellten seine Ge-
fihrtinnen das Gegenteil der méiichtigen Mutter dar. Sie zogen ihin mit ihrer Un-
terwiirfigkeit an und gaben ihm das Gefihl, der Beherrschende zu sein; ¢r
brauchte das offensichtlich, um die unbewufte Abhingigkeit von der Mutter zy
iiberwinden. ...Seine Bindung an die Vergangenheit, das Wiedererleben des
frithen Stadiums der Mutter-Kind-Beziehung, verlangt die Wahl einer ,,unwiiy-
digen® Frau, die weit unter der iiberhdhten Mutter steht, denn nur das ermdg-
licht ihm zwar nicht gerade Liebe, denn dazu ist er aufgrund seiner unbewuly-
ten Fixierung nicht fihig, aber dennoch eine andere Frau als Sexualpartner zu
akzeptieren. Hieraus wird verstindlich, weshalb Puccini nie zu einem wahren
und tiefen Gefiihl fiir eine Frau fihig war, warum nie eine Frau ihn in seinem
schopferischen Leben inspirieren konnte, weshalb er auch seiner Frau nie er-
laubte, daran teilzunehmen. Diese Deutung der Grundlagen seiner Psychologie
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hilft uns auch, den Typ der weiblichen Hauptfigur in seinen Opern zu erkliren
und die Behandlung zu verstehen, die er ihm angedeihen liBt. ...

,»Ich bin nur ein arines Midchen, unwissend und einfiltig!“ singt Minnie, die
weibliche Hauptfigur der Fanciulla del West. Diese Beschreibung paBt nicht
nur auf sie selbst, sondern generell auf diesen von Puccini bevorzugten Typ der
Protagonisten: diese Frauen haben den einen oder anderen Makel und sind von
niedriger sozialer Herkunft. Die Méddchen mit zweifelhafter Tugend machen
den groBten Anteil aus: Manon, Mimi, Musetta, Butterfly und Magda (in La
Rondine). Die Bauern von Torre del Lago hatten schon den richtigen Instinkt,
als sie Puccini spafieshalber ,il maestro cuccumeggiante® nannten. Dann gibt es
Lin, das Sklavenmidchen, also eine Abhingige. Tosca ist zwar eine gefeierte
Singerin, beweist ihre Unmoral aber durch ihre zwanglose Verbindung mit
Cavaradossi; dariiber hinaus ist sie eine Kiinstlerin und schon deshalb in den
Augen der konventionellen biirgerlichen Moral verdéchtigt. Die merkwiirdig-
ste aller Hauptfiguren Puccinis ist Minnie, ein Engel der Reinheit, der trotzdem
mit dem Abschaum der Menschheit in einem Goldgriberlager im Wilden
Westen lebt und bei Bedarf auch eine gldnzende Betriigerin sein kann. Gior-
getta, die aus einem Pariser Vorort stammt, ist eine Ehebrecherin; und die
Nonne Angelica ist zwar adeliger Abstammung, hat den Namen ihrer Familie
aber durch ein uneheliches Kind in den Schmutz gezogen. Kurz gesagt, jede
dieser weiblichen Hauptfiguren hat einen schweren Makel und befindet sich
damit am unteren Ende jener Skala, an deren hichsten Punkt Puccini die Mut-
ter aufgerichtet hat. Aber gerade deshalb, weil sie so gedemiitigt sind, konnte
er seine weiblichen Figuren lieben, konnte er sich so griindlich in ihnen wie-
dererkennen und sich mit ihrer Personlichkeit vollstindig identifizieren. Fiir
sie hat er seine ideenreichste, poetischste und ergreifendste Musik geschrieben,
eine Musik, in der seine schopferische Potenz, ich verwende diesen Terminus
ganz bewuBt, spiirbar ihre volle Kraft entfaltet.

Und fast, als wollte er sie fiir ihre soziale und moralische Demiitigung ent-
schiidigen, verleiht er ihnen duBerst gewinnende Ziige. Die Figuren sind rei-
zend, zart, liebevoll, kindlich, verliebt bis zur Selbstaufgabe. Sie sind jene
Lleuchtenden und sympathischen Figuren®, jenes ,,Schéne, Reizvolle, Ele-
gante”, das er von seinen Librettisten erbat. Vergleichen wir sie mit ihren Vor-
bildern in den Romanen und Dramen, verbliifft der Aufwand, den Puccini ge-
trieben hat, um sie aus kleinen Siinderinnen in strahlende Engel zu verwandeln.
Er versucht, ihre Siinden zu verbergen, bis man sie kaum noch sehen kann, und
umgibt sie mit der Gloriole romantischer Lieb.e. So zweifelhaft ihre Moral auch
sein mag, selbst bei so leichtlebigen Wesen wie Manon, Mimi und Musetta gibt
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es nicht die leiseste Andeutung von Anziiglichkeit oder Laszivitit. Und, mit
Ausnahme der Turandot, zeigt auch keine dieser weiblichen Hauptfiguren so
pathologische Ziige wie

die Protagonistinnen mancher Opern von Strauss,
Schreker oder Berg. M

an kann sogar sagen, daB Puccini seine kleinen He]dig-
nen mit einer Aura der Keuschheit umgibt, und es ist bezeichnend, daB er in

Tosca den Text, den Sardoy fiir Scarpia in seiner Szene sexueller Rage ge-
schrieben hat, weitgehend abmildert. Hieraus wird auch seine Abneigung
gegen Salome von Strauss verstindlich und schlieBlich auch seine Weigerung,
die lange in Betracht gezogene musikalische Bearbeitung des erotischen Ro-
mans von Pierre Louys La femme et le pantin vorzunehmen. )

Bleibt immer noch die Neigung Puccinis, seinen weiblichen Hauptfiguren Le}-
den und Folter aufzuerlegen. Weshalb muf3 seine leidenschaftliche Liebe fiir sie
immer von einem sadistischen Impuls begleitet sein? Warum muf er immf?r
t6ten, was er liebt, und den Blaubart spielen? Er bekannte sich zu seiner Nei-
gung und sprach scherzhaft von seinem ,neronischen Instinkt*; in seinem
berithmten Brief an Adami gestand er schlieBlich, daB er nur komponieren
kdnne, wenn er seine Henkerpuppen auf der Biihne vor sich sehe. Zwei Er-
Klarungen bieten sich an: Eine ist begriindet in der ausgesprochenen Ambiva-
lenz seiner Personlichkeit, die jhn gleichzeitig zu lieben und zu hassen zwingt;
(Freud erklirte, daB der Gedanke ,ich wiirde gerne von dir geliebt werden’

auch heiflen kann ,ich wiirde dich gerne umbringen*.) Puccinis Turandot ist
eine typische Verkérperung dieses Liebe-Haf3-Tmpulses. ...




An ,,Turandot* denkend

Simoni und Adami
kitzeln ihr Gehirn
beriihren ihre Scheilie
um die schéne Hure
mit Flittergold zu iiberziehen
die im Volksmund

wie die antike Rachegdttin
Konigin der Nacht heifit

Turandot!

Brighella und Pantalone
zusammen mit Tartaglia
bilden die Gaunerbande
nah und zugleich fern
dem italienischen Volk.

Rena(to), Puccini, Adami
drei Glieder in Versammlung
diskutieren bis zum Uberdruf

in einem Zimmer eingeschlossen
wer nun die ,,Braut* erhilt.

, Es ist vielleicht Puccini
der sich mit ihr am meisten vergniigt
denn er wird mit ihr leben
und muB nicht nach Viggiti fahren

Adam bleibt bei Eva
um ihre geheimen Winkel zu betasten
er schlift mit ihr
und geht nach getaner Arbeit fort!....

Gedicht Puccinis an Renato Simoni,
wiihrend seiner Arbeit am 1, Akt, ca. 1920




Der Name oder die Person:
Was steht niher?

Die Person oder der Besitz:
Was ist mehr?
Gewinnen oder verlieren:
Was ist schlimmer?

Laotse, aus dem Tao te King
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GESCHICHTE EINES SCHREIS

Die Geschichte eines ,.Schreis* schildert uns Turandot im zweiten Akt der Oper

wie folgt:

Turandot:

Die Menge:

Turandot:

Durch diesen Palast, vor nunmehr
zweimal tausend Jahren,

hallte ein verzweifelter Schrei.

Und dieser Schrei fliichtete sich,
Generationen hindurch,

hier in meine Seele.

Prinzessin Lo-u-Ling,

sanfte und heitere Ahnin, die du herrschtest
in deinem abgeschiedenen Schweigen,
in reiner Freude,

und unbeugsam und sicher

der rohen Unterwerfung trotztest

' — in mir stehst du heute wieder auf!

Es war, als der Konig der Tataren

seine sieben Fahnen entfaltete.

Auch gab es zu der Zeit, die in unserer
Erinnerung noch lebendig ist,

Angst und Schrecken und Lirm der Waffen.
Das Reich ist besiegt! Das Reich ist besiegt!
Und Lo-u-Ling, meine Ahnin, wurde

von einem Mann wie du einer bist, Fremder,
in die grauenvolle Nacht hinausgeschleift:
wo ihre frische Stimme erlosch.

Das Grauen vor threm Morder
ist in meinem Herzen lebendig.

. ‘eser Schrei ihrer vergewaltigten und ermordeten Urahnin ist Turandots eige-
e Mythos, dieser verzweifelte ,Schrei ist ihre eigene Identitit*: Turandot ist

der Schrej.
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Ich bezeichne diesen Schrei als pathogen, als krankheitserregend, weil er, im
Gegensatz zum lustbetonten Schrei der Liebe, angstbesetzt ist, auf gewaltsa-
men Tod fuBt, und damit Wahn, Haf3 und Rache erzeugt, die wiederum Ver-
nichtung gebiiren: ein atavistisches Modell. Wie kénnte eine Aufhebung der
permanenten ,Riickschldge” aussehen? Anders ausgedriickt: wie ist der von
Puccini so dringlich gesuchte und immer wieder formulierte Wandlungscha-
rakter Turandots von der eisumgiirteten Prinzessin zur liebestihigen Frau sinn-
fzllig zu machen? UnerléBlich ist dabei zuniichst, die Konzentration auf den
reinen Mirchenstoff,

Mirchen werden literarisch als wunderliche Erzdhlungen bezeichnet, die un-
abhingig von den Kategorien Zeit, Raum und Kausalitit spielen. Ihr archai-
scher Charakter beinhaltet Allgemeingiiltigkeit.

Es werden allgemeine Konflikte und Situationen geschildert, wobei die Figu-
ren typisierte Wesen, wie Konig, Prinzessin oder Wanderer reprisentieren. Sie
sind nicht individuell gestaltet, sondern auf den Helden und die Heldin ausge-
richtet. Bei Stefan und Gernot Demel heifit es: ,,Nach tiefenpsychologischen
Interpretationsversuchen von Carl Gustav Jung entspringen Miirchen und
Triume derselben spirituellen Quelle: ,In Mythen und Mirchen wie im Traum
sagt die Seele liber sich selbst aus’. T rdger der Traumerscheinungen bzw. der
Mdrchenhandlungen ist nach Jung der ,Archetypus’. Er stelle eine ,angeborene
Urform’ dar als eine dem Menschen eigene Bereitschaft, ganz bestimmte Sym-
bolbilder in diese Matrize einzugieBen. Sie ruht im unbewuften Seelengrund
und ist Basis aller Gemeinsamkeiten im Geistesleben der Menschen verschie-
dener Zeiten, Religionen und Kulturen. Die Erzihlungen mit ihren bildhaften
Darstellungen dienten nicht nur der zweckfreien Unterhaltung, sondern vor
allem ,als Ausdruck und Hilfe menschlicher Entwicklung, der Wandlungsvor-
ginge auf den einzelnen Stufen menschiicher Priifung’, niimlich der ,Selbst-
werdung’, der Herausbildung der sich interpretierenden Personlichkeit und
somit dem Vorgang der ,Individuation’ .

Alle Inhalte, die in Form von Bildern aus den Archetypen emporsteigen, sind
in Frauen und Minnern gleichermaBen enthalten. So auch all die Inhalte, die
zum Weiblichen oder zum Miinnlichen geordnet werden. Im Bereich der Ar-
chetypen ist die Psyche androgyn.

,Die Frau erlebt die minnlichen Ziige ihrer Psyche als Bilder, die zum Teil aus
jhrem eigenen Archetyp aufgestiegen sind, also aus ihrem innerseelischen Er-
Jeben, das dann auf minnliche Figuren projiziert wird, oder aber die ihr
dem Archetyp eines anderen Menschen (eines Mannes) als durch diesen M
schen realisierten Ziige entgegentreten: Diese Vorstellu

aus
en-
g von den sogenannt
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ménnlichen Ziigen in der Frau wird Animus genannt. Die Bilder in der Seele
des Mannes von den sogenannt weiblichen Ziigen heillen Anima.“ (Elisabeth
Miiller)

Turandots ,,Animus®“-Projektion ist durch die Identifizierung mit dem Schrei
ihrer vergewaltigten Ahnin auf das stirkste beschédigt und vollig negativ be-
setzt. Deshalb verweigert sie sich als Frau; es existiert keine Balance zwischen
ihren weiblichen und ménnlichen Anteilen. Sie verhiingt das blutige Gesetz des
Kopfabschlagens, was auch als symbolischer Ersatz fiir die Kastration bekannt
ist, und weigert sich, auf das Tabu ihrer Virgihit'eit verweisend, fiir einen Mann
zu bluten. Thr Zorn, ihr atavistischer Minnerhaf, der von einer , frithen Eiszeit™
herriihrt, 148t sie die eisige Jetzt-Zeit der Miérchenhandlung errichten.

Der heimatlose, wandernde Calaf hingegen, der stindig von ,,Sieg® und ,,Un-
terwerfung* spricht, muf} seine ,,Anima“, seine weiblichen Anteile zu integrie-
ren suchen.

., Turandot“ ist auch die Geschichte einer Neudefinition von Geschlechterver-
hiltnissen. An der Viitergeneration wird uns die Notwendigkeit eines gesell~
schaftlichen Umbruchs evident.

Da haben wir Altoum, den Vater Turandots und Kaiser von China. Er ist uralt,
hieratisch und gleicht einem Gott, der ,,zwischen den Wolken erscheint™, heift
es in der Partitur; und der, nach Puccinis Intention, mit der miiden Stimme
eines verfallenen Greises agieren soll. Timur, der entthronte Konig der Tataren
und Vater Calafs, ist ebenfalls ein Repriisentant der Vergangenheit, ein Hei-
matloser, ein geschlagener Mensch ohne Zukunft, nahezu blind, der als einzi-
gen Lebenszweck das Uberleben versucht. Es begegnen uns also in diesem
Mirchen zwei gekronte Hiupter, beide alt und gebrechlich, die Vergangenheit
und eine erneuerungsbediirftige Lebensauffassung verkorpern.

Und dann gibt es noch Lil, die hingebungsvolle Sklavin, die dem nicht-mehr-
sehen-koénnenden Timur so aufopferungsvoll zur Seite steht, und die Calaf, ob
eines fliichtigen Liichelns, das er ihir einstmals in seinem Palast geschenkt hat,
heimlich liebt. Sie wird fiir ihn sterben.

Turandot ist der Schrei, der einerseits dic MiBstinde im Geschlechterverhilt-
nis anprangert, andererseits jedoch neue MiBstiinde schafft.

Lil ist das reine Opfer, eben eine ,,echte Puccini-Heldin, der dringend revisi-
onsbediirftige schicksalsergebene Fraventyp, der das kiinstlerische Schaffen
Puccinis bis hierher stindig begleitet hatte.

Mosco Carner schreibt: ,,SchlieBlich ist Lil die einzige Figur, die den Zu-
schauer wirklich anriihrt,.. Wir erinnern uns, daf Puccini an einem gewiflen
Punkt der Entstehung des Librettos das Problem erkannte und eine Verbindung
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zwischen dem Tod der Liti und dem folgenden Gesinnungswandel der Prinzes-
sin herstellen wollte: ,...Dieser Tod kann fiir das Auftauen der Prinzessin be-
deutungsvoll sein’, schrieb er an Adami. DaB solch ein Zusammenhang in der
endgiiltigen Fassung fehlt, ist eine ernste psychologische Schwiiche und bleibt
eines der groBen Riitsel in Puccinis dramaturgischem Denken.*

Legt man jedoch weiterhin Nachdruck auf den zu Beginn postulierten gleich-
sam emblematischen Charakter der Figuren im Mirchen ,,Turandot®, so kann
das Blutopfer der Liti durchaus Einflu} auf das weitere Geschehen haben, auch
wenn Turandot nach dem durch #uBere Gewaltanwendung erfolgten Selbst-
mord der Liit, zunzchst mit hieratischer Starrheit reagiert.

Zu diesem Zweck sei noch einmal auf einen Satz der im Programmbeft zitier-
ten Cathérine Clément verwiesen: ,,... Denn um den unendlichen Faden der
todlichen Wiederholung von Turandots Traum zu durchtrennen, braucht es
Frauenblut. Es muB vor den Augen der Prinzessin flieBen, um ein Exempel zu
statuieren.*

Turandot hatte, bis zur Gewaltanwendung gegen Lit, um aus ihr den Namen
des unbekannten Prinzen herauszupressen, niemals einer Geschlechtsgenossin,
als deren Récherin sie sich ja sieht, etwas angetan. Nun droht sie einer Frau mit
Folter, die versucht, den Schrecken mutig zu widerstehen. Auf die Frage
Turandots: |, Wer legte so viel Kraft in dein Herz?*, antwortet Liu: ,,Prinzessin,
die Liebe!*,

SchlieBlich erdolcht sich die »Kkleine Sklavin“ dennoch, da sie spiirt, daB die
Foltermethoden ihre feste Absicht, das Geheimnis des Namens nicht preiszu-
geben, brechen wiirden.

Turandot hatte bisher ihre bewuBte seelische Energie ausschlieftich auf die Er-
fahrungswirklichkeit der Frau konzentriert, fiir die allerdings ihre vergewal-
tigte Ahnin als Prototyp diente, und alles verdriingt, was mit der Welt des Man-
nes zusammenhiingt, auch ihren Animus, den gegengeschlechtlichen Anteil der
eigenen Psyche,

Durch Lilt wird Turandot mit einem anderen Weiblichkeitstypus konfrontiert.
Fiir die Prinzessin galten bisher Gefiihle als ein Zustand von Unfreiheit, von
Abhingigkeit, der in der traumgleichen Symbolik des Mirchens als ein Skla-
vendasein gezeichnet ist. Doch Lidl stirbt nicht nur fiir Calaf , sie stirbt auch fiir
Turandot und mit ihr kénnen die zwei gleich grofien Schrecken, die Turandot
besetzt halten, sterben, nimlich: ,»ZU siegen” oder ,,besiegt zu werden*, damit
in der weiteren, bewu(ten Auseinandersetzung mit Calaf, die Vereinigung des
Gegensitzlichen zy seelischer Ganzheit stattfinden kann.

Integration heifit auch das Stichwort fiir Calaf. Er muB die »Geschichte des
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Schreis* quasi zu seiner eigenen machen, um die Verschmelzung mit der réit-
selaufgebenden Weiblichkeit zu erreichen. Er muB den Schmerz Turandots und
auch Lilis annehmen, denn erst dann, wenn der Mensch sich mit diesem ande-
ren Ich auseinandersetzt und es bewuft akzeptiert hat, kann er zur vollgiiltigen,
zur geschlossenen Persdnlichkeit heranreifen.

Miirchen sind als ,,Spiegel des Unsichtbaren® zu verstehen, als Sichtbarma-
chung unsichtbarer Vorginge, das heiBt als Projektionen seelischer Reifungs-
prozesse. Und Miirchen sind immer voller Grausamkeiten, aber optimistisch in
ihrem Vertrauen auf ein gutes Ende. Die ,,Hoch-Zeit“, die nach leidvollen Prii-
fungswegen auf die Protagonisten wartet, meint jedoch in erster Linie eine see-
lisch-geistige Entfaltung. Und in diesem Sinn erliegt die Wiesbadener Auf-
filhrung auch nicht der Versuchung, diesen Vorgang mit der institutionalisier-
:cn Hochzeit gleichzusetzen, sprich Turandot und Calaf als Brautpaar zu ent-
assen.

M.P.
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Cathérine Clément

FURIEN, GOTTER ODER
DER ABNEHMENDE MOND

Das Kannibalenhaupt und die Regel der Frauen

Nacht. Chinesisch, fern, bldulich. Es ist die Nacht, in der die Verurteilten hin-
gerichtet werden; der mythische Henker hebt das glinzende Fallbeil, die Dun-
kelheit ist von Fackeln und Lichtschein erfiillt. Die Menge, je nachdem von
Freude oder Entsetzen angezogen, betrachtet hingerissen das grausame Schau-
spiel und entfernt sich sogleich. Es ist dunkle Nacht, in der gleichzeitig mit der
Stille die Géttin Luna erscheint.

Die Kaschinawa-Indianer vom langen Amazonas, voll von bemalten Men-
schen und nackten Fliissen, erzihlen vom Ursprung des Mondes Luna. ,,Frither
gab es weder Mond noch Sterne, noch Regenbogen, und die Nacht war von
volliger Dunkelheit*. Diese Situation hat sich wegen eines jungen Méidchens
geiindert, das nicht heiraten wollte. Sie hief3 ,,Luna“. Aufer sich iiber ihre Wei-
gerung, jagte sie die Mutter davon. Das Fréulein irrte lange Zeit weinend
umher, und als sie heimkehren wollte, weigerte sich die Alte zu ffnen: ,,.Du
kannst ja drauBen schlafen,” schrie sie. ,,Das wird Dich lehren, was es heifit,
wenn man nicht heiraten will!* Verzweifelt rannte das junge Médchen in alle
Richtungen, klopfte an die Tiir und schluchzte. Die Mutter war iiber dieses
Theater so zornig, daf sie, mit einem Buschmesser bewaffnet, die Tir 6ffnete
und ihrer Tochter den Kopf abschnitt, der zu Boden rollte. Dann warf sie den
Korper in den FluB3.

In der Nacht rollte der Kopf um die Hiitte und stohnte. Nachdem er sich iiber
seine Zukunft befragt hatte, beschlof er; Mond zu werden. ,,So wird man mich
nur von Ferne sehen®, dachte sie. Sie versprach ihrer Mutter, keinen Groll
gegen sie zu hegen, wenn sie ihr ihre Garnkniluel geben wiirde, mit deren Hilfe
sie, da sie ein Ende zwischen den Zihnen hielt, sich vom Aasgeier bis zum
Himmel bringen lief3. Die Augen der gekopften Fran wurden zu Sternen und ihr
Blut zum Regenbogen. Seither bluten alle Frauen einmal im Monat, dann ge-
rinnt das Blut und schwarze Kinder werden geboren. Aber wenn Sperma ge-

rinnt, kommen die Kinder weill zur Welt. ! ...
Wenn dic Oper beginnt ist es diister. Die Nacht ist unruhig und fliisternd, erfiillt

1 Claude Levi Strauss, Mythologiques, 11, Du miel au cendres.
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von Schreien, Menschen, Schaudern. Seitdem Turandot und mit ihr dieses mor-
derische Gesetz regiert, schlift das mythische Peking nicht mehr: die Hinrich-
tungen, Dramen, Verfolgungen, spielen sich fern des Tages ab. Wenn die Oper
beginnt ist die Biihne voller Menschen; alle Personen sind bereits da, man
spricht nur von ikr. Man sieht sie nicht. Aber ihre michtige Gegenwart lastet
schwer auf dem nichtlichen Peking. Man wird einen langen Augenblick volks-
tiimlichen Ungestiims warten miissen, man wird das diistere Geleit abwarten
miissen, das den jungen Prinz von Persien zur Richtstitte fiihrt, bevor stumm
die Prinzessin Turandot erscheint. Herrlich und schrecklich ist diese Frauenge-
stalt ohne Gesang. Aber auch wenn sie schweigt, so bleibt sie doch nicht vol-
lig unbeweglich. Eine einzige priizise Geste: das ,,Nein™ einer Hand, die nie-
derfihrt und dem Prinzen die Gnade verweigert, ihm, der fiir sie sterben wird,
ihren Namen, Turandot rufend ... Turandots erste AuBerung ist Totenstille, die
Stille der Regungen ohne Leben, das abgeschniirte Wort, das im Keim der Ziirt-
lichkeit Schreie, Gefiihlsregungen und Angste erstickt. In einem florentini-
schem Kloster bedeutet ein von Fra Angelico gemalter Monch, der den Zeige-
finger an die Lippen legt, das Schweigegebot fiir jene, die fiir die Welt auf
immer gestorben sind. So lebt Turandot, zurtickgezogen, unnahbar, abwesend.
Und so verfiihrt und zieht sie diejenigen an, die an ihr den Duft einer todlichen
Bedrohung und die erhabene und gefihrliche Schonheit licben, diejenigen, die
sich in das Orda stiirzen, wie man sich in ein tosendes Meer stiirzt.

Sieh Dir nochmal ein Plakat an, es ist wieder von Ricordi, von 1926; das von
Butterfly mit Schal und tiirkisfarbenem Hintergrund ist von 1904. Der Ge-
schmack hat sich geiindert. Auf die flieBende Eleganz der Schals a la Isadora
Duncan, auf die verstreuten Blumen folgt die stilisierte Zeichnung des ,,mo-
dern style“. Sieh Dir dieses riesige Gesicht an, das uns mit seinen auseinan-
dergezogenen, schwarz umrahmten, knabenhaft geschminkten Augen an-
schaut. Eine exotisch geformte Frisur gibt ihr ein konigliches Aussehen. Zwei
Drachen iiberragen sie, aus deren ziihnetletschenden Méulern goldene Perlen
quellen. Der geschlossene Mund sagt nichts; ihr Gesicht ist undurchdringlich.
Und genau iiber der Stirn ist ein umgedrehtes rotes Herz, wie ein mystisches
Zeichen, das der Maler des Plakats sicher nicht wagte, an die richtige Stelle zu
setzen, aus Angst, es konnte mit dem Herz der Jungfrau von den Sieben
Schmerzen verwechselt werden. Das Symbol ist indes da; und Turandots Stirn
ist das umgekehrte blutende Herz, das mit all seinem Glanz auf dem riitselhat-
ten Blick lastet.

In diesem ertriumten Universum, in das Gozzi als erster die Handlung von
Turandot versetzte, kreuzen sich westliche Phantasmen von Lunas Tod, der ge-
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fihrlichen Jungfrau, und italienische, die im Kielwasser der kleinen licherli-
chen Welt der commedia dell’arte mitschwimmen. Hampelménner und Seil-
tinzer sind die Begleiter der Prinzessin, und die orientalische Atmosphire, in
der sich Rudimente des griechischen Heidentums und seiner anfinglichen My-
sterien verbergen, ist in Puccinis Oper spiirbar. ...

An jenem Abend, als die Prinzessin stumm auf dem Balkon erscheint, scheint
der Mond nicht am Himmel; wie im Mythos der Kaschinawa, ist die Finsternis
beinahe vollkommen. Und die Menge, die wegen des fehlenden Monds beun-
ruhigt ist, fleht Luna, das abwesende Gestirn an. ,,Oh verstiimmeltes Haupt"®,
singen sie, ,,ausgeblutet und unheilvoll, erschopfte Geliebte der Toten, zeige
Dich ... Verstiimmeltes Haupt, Kannibalenhaupt, Verschlingende mit Men-
schengesicht®, singen sie weiter. Am Ende der Anrufung erscheinen zur selben
Zeit und gemeinsam die Prinzessin und Luna, gleichcrmalien schweigsam,
gleichermaBen kalt und glédnzend. Die chinesische Menge, das riesige und ei-
nige Volk spricht die Wahrheit iiber die wegen all der Toten erschopfte Ge-
liebte.

Verstiimmelte Hiupter ohne Korper. Wenn Du gestattest, kehren wir zum Ka-
schinawa-Mythos zuriick. Ein junges Midchen weigert sich zu heiraten, und
die Finsternis ist total. Der Mond mub erschaffen werden: es wird der Kopf des
jungen Miidchens sein. Ein abgetrennter Kopf im Mythos der Kaschinawa; ein
abgetrennter Kopf, nach so vielen anderen, in Turandot. Im Mythos der Ka-
schinawa wird der zum Mond verwandelte Kopf das Licht am Himmel be-
stimmen; es wird einen Tag geben, es wird eine Nacht geben, ein Tageslicht,
ein nichtliches und weibliches Licht. Aber gleichzeitig werden die Frauen von
dieser anfinglichen Revolte betroffen bleiben. Da das junge Miédchen nicht
heiraten wollte, werden die Frauen als mythische Folge jeden Monat bluten
miissen, werden das Zeichen der Fruchtbarkeit und der notwendigen Vereini-
gung tragen. Das wird sie Mores lehren. Man muf} sie kurz halten, diese
Frauen, die so nahe am Chaos sind und unfihig, sich dem langsamen und re-
gelmiBigen Rhythmus, den sich die Minner wiinschen, zu beugen. ...
Turandot kehrt die Ordnung um, weigert sich, fiir einen Mann zu bluten, ver-
weigert die Fruchtbarkeit, bleibt Jungfrau. Daher der Mond und seine gefihr-
liche Gefolgschaft. Was die besorgte und murmelnde Menge in der Nacht von
Peking sagt, impliziert den wilden und verlicbten Kampf zwischen Ménnermn
und Frauen.

Den Kampf bis zum Tode. ...

Endlich hat man sie gehort, nach einem langen Marsch von jungen Midchen
und Mandarins. Es ist an der Prinzessin, den Befehl zu geben; ein Vater aus
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Chiffon, mit einer federleichten Baumwollstimme, gehorcht. Endlich ertont
Turandots Stimme. Hoch, in den hchsten Gipfeln iibermenschlicher, kaiserli-
cher Stimmen, singt sie von ihrem eigenen Mythos, von ihrem urspriinglichen
Wahn. Ein Schrei, der nicht der ihre ist. ,,In diesem koniglichen Palast ertont
seit tausend und tausend Jahren ein verzweifelter Schrei...“ Diesen Schrei
st6Bt Turandot aus, wie um sich zu schiitzen; dieser Schrei ist 1hle eigene Iden-
titiit. Und doch ist es der Schrei einer anderen Frau; einer vor Urzeiten lebende
Ahnin Turandots, die vor tausend und tausend Jahren regierte und die von
einem mongolischen Eroberer getétet wurde. Turandot ist eine besessene Frau.
,.Dieser Schrei hat sich in meine Seele gefliichtet...* Ach, da ist sie wieder, die
Hysterxkerm aus unser aller Kindheit, die Frau ohne Seele, die ihm angehoren
soll, die ihre eigene Seele in der der anderen finden soll, in einer verlorenen
Vergangenheit, in der die Widerstandsfihigen, die Wilden, die Meuterer dieses
nicht endenden Kriegs iiberleben...
Mailand, November 1978. Als ich diese Geschichte in der Offentlichkeit er-
zdhle, erhebt sich ganz entnervt eine junge Frau. Und nennt all das. was sie als
,widerwiirtig® bezeichnet. Turandot ist nichts anderes als ein widerliches
Weibsbild, sagt sie, und sie hat ganz schén Gliick, da8 sie einen Typen findet,
der sie zu guter letzt noch liebt... Wie diese Geschichten Euch in die Falle
locken, wie sie Buch ans Herz gehen, oder woandershin, wie man sich am wun-
den Punkt treffen 1dBt, an welchem intimen, unbekannten Leiden?
Dieser Schrei hat sich in meiner Seele eingenistet. Dann erscheint ein Mann,
,ein Mann wie Du®, ruft Turandot Kalaf zu, von dem sie nichts weil3, als daly
er ein Mann ist. Aber der Mythos ist unerbittlich. Und der Unbekannte minn-
lichen Geschlechts, der mit der Sphinx zurande kommt, ist vom gleichen Blut
wie der mongolische Vorfahr, der die Prinzessin Lou-Ling vergewaltigte. Weil
er die Geschichte wiederholen kann, wird er die Riitsel 16sen. Weil die Beses-
senheit durch ihre beiden Vorfahren vom einen zum anderen zirkuliert, vom be-
siegten, anonymen Tataren zur blutenden Prinzessin, kann er sich ohne Gefahr
den Priifungen unterzichen.
Diese Priifungen sind wahrlich durchsichtig. Diese Hoffnung, die jeden Tag
stirbt und jede Nacht neu geboren wird. Dieses Blut, ,lebendiges Licht der un-
tergehenden Sonne®, das Blut, welches flieBt: das der Minner in der Pein des
Krieges, das der Frauen. Und Turandot selbst, das entflammte Eis. Nacht und
Tag; kalt und heifl. Paare sind der Schliissel zu den Riitseln. Die eine Hiilfte des
Paares, die sich verweigert, stellt ein leichtes Riitsel, das die andere Hiilfte ohne
Anstrengung l6sen wird. Mit soviel Leichtigkeit, so groier Meisterschaft, daf
er ohne Risiko selbst ein Riitsel aufgeben kann; wie ist sein Name?
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Und hier verbreitet sich im Raum der nebligen Erinnerungen der Mythos von
Oedipus. Aber es ist, als ob alle Elemente von ihm zerstreut wiiren, ein jedes
auf eine andere Figur verteilt, so daB ,Oedipus® zwar da ist, aber in Stiicken.
Eine weibliche Sphinx: Turandot. Ein Vater, der dank seiner Blindheit sowohl
von Laios das Alter, als von Teiresias die Weisheit geerbt hiitte. Ein Unbe-
kannter ohne Familie, der eine Konigin erobert. Ein Fluch iiber einer Stadt: das
blutige Gesetz Turandots. Oedipus ist Frau, Ocdipus ist Mann, und unsere My-
then geraten durcheinander, wie das Spiegelbild im Wasser, das durch einen
Steinwurf verwackelt.

Denn um den unendlichen Faden der todlichen Wiederholung von Turandots

Traum zu durchtrennen, braucht es Frauenblut. Es mufs vor den Augen der

Prinzessin flieBen, um ein Exempel zu statuieren. Und diese andere Jokaste ist
cine einfach Sklavin, die kleine Lilt, das perfekte Opfer. Liu, Erbin der geop-
ferten Frauen, die durch Puccini so sehr die Herzen erfreuten, ersticht sich.
Hier endete Puccini, mit dem Trauergeleit, das den Tod einer Frau zum Schutze
eines Mannes vor jener besingt, die ihre Weiblichkeit verleugnet.

Es ist die letzte Szene, die er schreiben konnte, bevor er den Zug bestieg, der
ihn zu einer Kehlkopfoperation bringen sollte, von der er nicht zuriickkehrte.
Aber als der Zug anfihrt, schiebt er das Fenster herunter, und mit einer Stimme,
die ich mir tonlos vorstelle, denn er hatte Kehlkopfkrebs, fliisterte er Toscanini
zu, der ihn begleitet hatte: ,Sorgen Sie gut fiir meine liebe Prinzessin, fiir
meine schone Turandot...“ Am Abend der Urauffiihrung am 25. April 1926 an
der Mailinder Scala, legte Toscanini den Taktstock nach dem Tod Lils nieder,
und der Vorhang fiel. Dies war zweifellos die einzig wahre Auffithrung von
Turandot.

[Tags darauf dirigierte Toscanini die Oper in der von Franco Alfano vervoll-
stindigten Fassung. Anmerk. d. Red.]
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Elias Canetti

DIE HETZMASSE

Die Hetzmasse bildet sich im Hinblick auf ein rasch erreichbares Ziel. Es ist ihr
bekannt und genau bezeichnet, es ist auch nah. Sie ist aufs Téten aus, und sie
weill, wen sie t6ten will: Mit der Entschlossenheit ohnegleichen geht sie auf
dieses Ziel los; es ist unmdglich, sie darum zu betriigen. Es gentigt, dieses be-
kanntzugeben, es geniigt zu verbreiten, wer umkommen soll, damit eine Masse
sich bildet. Die Konzentration aufs Téten ist eine besondere Art und an Inten-
sitét durch keine andere zu iibertreffen. Jeder will daran teilhaben, jeder schligt
zu. Um seinen Schlag fithren zu konnen, driingt sich jeder in die nichste Nihe
des Opfers: Wenn er nicht treffen kann, will er sehen, wie es von den anderen
getroffen wird. Alle Arme kommen wie aus ein und demselben Geschopf.
Doch die Arme, die treffen, haben mehr Wert und Gewicht. Das Ziel ist alles.
Das Opfer ist das Ziel, doch es ist auch der Punkt der grofiten Dichte: es verei-
nigt die Handlungen aller in sich. Ziel und Dichte fallen zusammen.
Ein wichtiger Grund fiir das rapide Anwachsen der Hetzmasse ist die Gefah-
losigkeit des Unternehmens. Es ist gefahrlos, denn die Uberlegenheit auf sei-
ten der Masse ist enorm. Das Opfer kann ihnen nichts anhaben. Es flieht oder
ist gefesselt. Es kann nicht zuschlagen, in seiner Wehrlosigkeit ist es nur noch
Opfer. Es ist aber auch fiir seinen Untergang freigegeben worden. Es ist zu sei-
lem Schicksal bestimmt, fiir seinen Tod hat niemand eine Sanktion zu be-
fiirchten. Der freigegebene Mord springt fiir alle Morde ein, die man sich ver-
Sagen muB, fiir deren Ausfithrung man schwere Strafen zu befiirchten hitte. Ein
gefahrloser, erlaubter, empfohlener und mit vielen anderen geteilter Mord ist
fiir den weitaus groBten Teil der Menschen unwiderstehlich. Man muB dazu
Sagen, daB die Todesdrohung, unter der alle Menschen selber stehen und die in
mancherlei Verkleidungen immer wirksam ist, auch wenn sie nicht kontinuier-
lich ins Auge gefaBit wird, eine Ablenkung des Todes auf andere zum Bediitt-
Nis macht. Die Bildung von Hetzmassen kommt diesem Bediirfnis entgegen.
-~ Durch die Hinrichtung, aber erst nach ihr, fiihlt sie sich mehr als je vom
Tode bedroht. Sie zerfillt und zerstreut sich in einer Art von Flucht. Je geho-
her das Opfer war, um so grofer ist ihre Angst. Sie kann sich nur beisam-
Menhalten, wenn eine Serie gleicher Ereignisse rasch aufeinanderfolgt.
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Carola Hilmes

ANNAHERUNG AN DAS ~RATSEL-WEIB*

»Wenn du mich liebst, bist du erledigt®, sagt Godards Carmen und gibt damit
eine kurze, aber prizise Charakteristik der Femme fatale. Dieses suggestiv
stark aufgeladene Bild des Weiblichen, das auch den Namen »ddmonische Ver-
fiihrerin® trigt oder ,,la belle dame sans mergi heifdt, hat seit einiger Zeit wie-
der Konjunktur. Immer hiufiger blickt uns eine herzlose Schone aus den Wer-
beseiten der Ilustrierten an. Das ehemals sibyllinische Lécheln ist einem
kiihlen, ja verachtenden Blick gewichen. Das Unnahbare und Undurchschau-
bare machen diese Frauen jedoch nur um so anziehender. Geworben wird mit
dem Bild der ewigen Verfiihrerin, die Exklusivitit verspricht und Uberra-
schungen, bése Uberraschungen und leidenschaftliche Erfahrungen, die nicht
ganz ungefihrlich sind.

Bereits der durchschlagende Erfolg von Sauras Carmenfilm 1983 war ein Indiz
fiir die Sehnsucht nach ,neuer Intensitiit, nach heftigen Gefiihlen, die sich
nicht regulieren lassen durch lange »Beziehungsdiskussionen®. Carmens Liebe
duldet keinen Aufschub, verweigert sich dem Kalkiil, jeder Okonomie der Ge-
fiihle. Wenn Carmen liebt, liebt sie bedingungslos, bedenkenlos, verschwende-
risch. Das macht sie so faszinierend wie bedrohlich. Auch ,,Die flambierte
Frau*, das wenig realistische Portriit einer Edelprostituierten, die als Eva/Car-
men eine Doppelexistenz fiihrt, unterstreicht den Trend zur Femme fatale im
Kino. Dieser Film machte die Domina in weiten Kreisen diskussionsfihig. Die
Schattenseiten der Sexualitiit wurden ans Licht gezerrt. Erneut begann das Riit-
selraten um die geheimnisvolle, nicht in Besitz, zu nehmende Frau, die durch
ihre ,,Aura“ fesselt und durch ihre Abgriindigkeit erschreckt. Ob Carmen ihre
Wiirde und Freiheit verteidigt und die Eigenstindigkeit der flambierten Frau
eine mogliche Form der Emanzipation darstellt, bleibt

allerdings zweifelhaft.
Robert van Ackerens neuester Film triigt wieder einen vielversprechenden
Titel, ,,Die Venusfalle“. Erz&hlt wird nicht mehy eine Geschichte von der Last
der Lust, sondern von den Omnipotenzphantasien eines Mannes — eines
Zwangsromantikers, der, in stindiger Angst, die Frau seines Lebens zu verpas-
sen, den Rekord im Seitenspringen hilt, bis endlich die Falle der Liebe zu-
schnappt und er sich in eine verhiingnisvolle A ffaire verwickelt. Eine ganz all-

tdgliche Geschichte, ein postmoderner Dreigroschenroman, eine Zitatmontage
aus Banalitiiten.
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Ebenfalls vom Titel her programmatisch ist der Film ,,Ein morderischer Engel®
mit Charlotte Rampling, die seit ihrer spektakuldren Rolle in Liliana Cavanis
»Nachtportier 1973 als die Femme fatale des Kinos der letzten Jahre gilt. Sie
spielt Frauen in extremen Situationen, Frauen, die undurchschaubar und nicht
verfiigbar sind, Frauen, die bei Ménnem bizarre Liiste wecken, wie Mareike
Boom schreibt. Sie lockt mit einem vielsagenden, von schweren Lidern iiber-
schatteten Blick und ihrem schonen Korper. Ein geheimnisvolles Flair umgibt
sie. Ihr Image wird aufgeladen mit den dunklen Frauenfiguren aus der Mytho-
logie. In einem Portrit in ,,Vanity Fair heiBt es: ,,Charlotte Rampling is every-
one’s favorite sphinx, nemesis, siren, and general bad girl.“ ...

Erstaunlich ist die Wandlungs- und Anpassungsfiihigkeit dieses quasi mythi-
schen Frauenbildes. Die Femme fatale, Grenzgingerin und Grenziiberschreite-
rin, erscheint heute wieder als die ,,wahre® Frau: UnangepaBt und eigenwillig,
streng durchgestylt und cool kalkuliert sie eiskalt den eigenen Vorteil und er-
obert minnliches Terrain. Die moderne Hexe prisentiert sich als obsessive
Karrierefrau. Getrieben von einem Willen zur Macht ist sie bereit, iiber Lei-
chen zu gehen. Thre Attraktivitit ist dabei lediglich Fassade, der Wunsch nach
Leidenschaft und Erotik eine minnliche Projektion. Das Gefihrliche schiebt
sich in den Vordergrund, die Angst vor der Konkurrentin und den Unwiigbar-
keiten ihrer Macht. In ihrer aktuellen Erscheinungsform ist die Femme fatale
nicht mehr so sehr didmonische Verfiihrerin als diabolisches Weib schlecht-
hin. ...

Ist auch die Zeit der grolien isthetischen Lebensentwiirfe vorbei, so funktio-
niert die quasi mythische Uberhéhung der Realitit bis heute. Nun orientiert
man sich am Celluloid Image und an der Hochglanzillustrierten. Die Meta-
morphosen ins Alitigliche erweisen das suggestive Bild der Femme fatale als
das, was es bereits um 1900 war: einen Trivialmythos von irritierender Dop-
pelbidigkeit. Was heute als spater Abklatsch erscheint, der in seiner ideologi-
schen Stofrichtung leicht zu durchschauen, in seiner Disparatheit aber schwer

zu erfassen ist, 148t sich, nicht zuletzt aufgrund zeitlicher Distanz, in der nach-

romantischen Literatur besser begreifen.
Dort heiBien sie Judith und Delila, Lulu, Salome und Satanella, die ritselhaften

Schénen, um die sich eine abgriindige Geschichte rankt. Bis zur Unkenntlich-
keit kinnen die erziihlten Geschichten die mythologische oder biblische Vor-
lage verindern. Zuweilen wird lediglich noch der Name zitiert oder ein mar-
kantes Motiv aufgegriffen, wie z.B. das des abgeschlagenen Kopfes. Ob die
Ubeltiterin Judith ist oder Salome, wird so nicht mehr klar, ist aber offensicht-

lich auch nicht entscheidend. Charakteristisch fiir eine Femme fatale ist nur die



55

Uberméchtigungssituation. Selbst auf eine kurze triumphale Siegerpose des
vermeintlich diabolischen Weibes kann verzichtet werden, wenn nur die Be-
gegnung zwischen Mann und Frau ein verhiingnisvolles Ende nimmt und die
traditionellen Herrschaftsverhiltnisse zwischenzeitlich verkehrt worden
sind. ...

Die Femme fatale er6ffnet gerade keinen Blick auf die Frauen. Die heimlichen
Helden der Geschichten sind ihre ménnlichen Gegenspieler. So kann das Weib
nur deshalb tiberméchtig erscheinen, weil ihr Gegenspieler in einer schwachen
und verunsicherten Position ist. Dem Torero hiitte Carmen nicht zum Verhiing-
nis werden konnen. Die Femme fatale spiegelt das Prekire der minnlichen Si-
tuation. In Zeiten entsprechender Verunsicherung und Orientierungslosigkeit
hat dieses Bild Konjunktur. Das trifft zweifellos fiir das allgemeine Krisenbe-
wubBtsein um 1900 zu. Daf} es gleichermafen fiir unsere Zeit gilt, die sog. Post-
moderne, ist wahrscheinlich.

Die Figur der Femme fatale enthiilt eine implizierte Kritik. Kritik nicht nur an
der prekiiren Situation des Mannes, seiner Ichschwiiche und verdriingten Trieb-
verfallenheit, sondern auch Kritik an der traditionell untergeordneten Situation
der Frau, ihrer Beschréinkung auf eine passive und asexuelle Rolle in der biir-
gerlichen Gesellschaft. Da die patriarchalischen Rollenzuweisungen mit der
Femme fatale durchbrochen werden, macht diese Figur auch fiir die Frauen at-
traktiv. Die Femme fatale kann interpretiert werden als ein Bild der Rebellion
gegen die klassischen Imaginationen des Weiblichen, die positiv besetzten Bil-
der von der Jungfrau und Mutter sowie das negativ belastete der Hure. Es mar-
kiert eine Befreiung aus einem marginalen, blof} gefiihlsseligen Dasein, dem
kein offentlich relevanter Handlungsspielraum zukommt. Mit der Femme fa-
tale wird den Nachtseiten der Sexualitit und des Weiblichen Raum gegeben.
Insofern kommt ihr ein gewisses subversives Potential zu.

Trotzdem taugt die Femme fatale nicht als weibliche Freiheitsphantasie. Die
Begrenzung weiblicher Macht auf den Bereich der Erotik ist verhiingnisvoll.
Sieht man sich die Geschichten der Femme fatale in der nachromantischen Li-
teratur an, mufl man erkennen, daf} der ihr zugestandene Handlungsspielraum
nicht nur begrenzt ist, sondern auch ein geliehener. Nur unter der Herrschaft
des minnlichen Blicks vermag die Femme fatale ihre Macht zu entfalten. Der
errungene Triumph ist ein wahrer Pyrrhussieg. ...

Heute, wo die Verfligung iiber das mythische Arsenal grenzenlos geworden ist,
sind die Ambivalenzen dieser Imago, das Doppelbodige und Widerspriichliche,
weitgehend ausgeldscht. Im Zeitalter des Bildertriumphes und der universellen
Zitierbarkeit wird auch die Femme fatale zum Verkaufsschlager, Die Verall-
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tiglichung hat den Mythos soweit entleert, daf§ er nun schadlos konsumierbar
geworden ist. Die subversiven Elemente, die mit dieser Imago um 1900 noch
verbunden waren, sind eliminiert, das anarchistische Moment der Sexualitiit
stillgestellt — ein Entkopplungsmanéver im Dienste eines erzwungenen Prag-
matismus.

Die aseptischen Videos der Popsingerin Madonna, in denen die ganze Palette
der Femme fatale vorgefiihrt wird, sind das beste Beispiel fiir die véllige Ba-
nalisicrung dieses Bildes. Die extreme Stilisierung zur dimonischen Verfiihre-
rin in all ihren Varianten ist hier stets verbunden mit einer Abwehr der bedroh-
lichen sexuellen Reize. Die Inszenierung ist perfekt, aber harmlos. ...

Heute dominiert der Unterhaltungswert dieser nur noch ddmonisch erschei-
nenden Figur, deren isthetische Reize von den Medien weidlich ausgeschlach-
tet werden. Eine solche Vereinnahmung kann funktionieren, weil mythische
Bilder ungeheuer belastbar sind. Heute dienen sie vornehmlich als Kostiim.
Auch Maria von nebenan kann sich dieses selbstgewihlte Kleid tiberstiilpen.
Heute Abend tragen wir Femme fatale. Selbst Frauen, die sich sonst gegen eine
sexistische Vereinnahmung wehren, schliipfen gern in diese Maske, die zu
einer beliebigen Tauschmiinze geworden ist. Diese groBere Offenheit ist nicht
zu beklagen, erméglicht sie doch ein freies Spiel ohne verhidngnisvolle Folgen.
" Sogar eine Umkehrung der Situation wird nun denkbar: vom Mirchenprinzen
zum homme fatal, der Wunschphantasie vom starken und leidenschaftlichen
Mann, dessen Unberechenbarkeit man/frau sich gerne ausliefert — in der Phan-
tasie. ...

Das ,,wahre* Erbe der Femme fatale tritt die moderne Karrierefrau an — nicht
die reale Geschéftsfrau natiirlich, sondern das Bild von ihr, wie wir es alle aus
dem ,,Denver Clan“ kennen. Was Alexis zur aktuellsten Form der Femme fa-
tale macht, ist die von ihr ausstrahlende Kraft, die sich dem minnlichen Willen
nicht fiigt. Sie sucht die Konfrontation auf dem ureigensten minnlichen Ter-
rain, der Geschiiftswelt. DaB sie im Kampf um Geld und Macht die Waffen
einer Frau einsetzt, macht sie so unberechenbar und iiberaus geféhrlich. Die
von ihr bei den Ménnern evozierten Angste liegen darin, nicht mehr den eige-
nen Anspriichen zu geniigen. Das betrifft das selbstgebaute Lebensmodell und
ist nicht mehr ins Reich der Mythen zu verweisen. Machten die ,.klassische*
Femme fatale und ihr Zitat im Film sowohl den Wunsch nach leidenschaftli-
chem Liebesverlangen als auch das Ruindse seiner Verwirklichung deutlich, so
steht nun die Unmdglichkeit partnerschaftlichen Umgangs zur Debatte. Das
Bild der modernen Karrierefrau suggeriert, dall der Kampf der Geschlechter
erst jetzt wirklich begonnen hat.

mnuRE S S <
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: Wie die ,klassische* Femme fatale ist ihre letzte Verwandlung kein durchset-
, zungsfihiges und verallgemeinerbares Modell, sondern die Ausnahme ~ ein
angstbesetztes Phantasieprodukt von zweifelhaftem Reiz. Barg die ,,Aura“ der
Femme fatale noch das Versprechen auf Gliick, so beschrinkt sich die Aus-
strahlung der Karrierefrau auf die Erotik der Macht. Nicht der Einsatz aller
méinnlichen Weiblichkeitsphantasien macht sie so bedrohlich, sondern die
. Macht, iiber die sie neben ibrer erotischen Attraktivitit noch verfiigt. Die sub-
versiven Elemente sind kassiert. Es herrscht die nackte Angst. Die Geschichte
der Femme fatale ist noch nicht zu Ende.
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Dieter Schickling

LEBEN AUS EIS: TURANDOT

Gedanken zur ,raffiniert-widerborstigen® Komposition

»Turandot” ist ein Fragment, wenn auch ganz in der Nihe der Vollstindigkeit.
Als Puccini (1858-1924) die einigermaBen kontinuierliche Arbeit an seiner
letzten Oper im Friihjahr 1924 abbrach, hatte er (am Umfang der Partitur ge-
messen) fast sieben Achtel des Stiicks komponiert, instrumentiert und dem Ver-
lag zur Herstellung des Auffiihrungsmaterials {ibergeben. Bis zum Beginn des
SchluBduetts ist die uns bekannte ,,Turandot* also authentischer Puccini. Es
bleibt allerdings zu bedenken, dal er keine Gelegenheit mehr hatte, seine
Schreibtischarbeit an der Biihnenwirklichkeit zu messen, und wir wissen, daf}
er da fast immer zu nachtriiglichen Korrekturen geneigt war. Wie wir
»Turandot” kennen, ist sie also jedenfalls ein Stiick ohne Puccinis Werkstatt-
Erfahrungen und folglich auch eine Art Fragment auBerhalb des nicht zu Ende
komponierten Schluf3-Achtels.

Puccinis letzte Oper ist neben seiner ersten, den »Villi**, die einzige, die nicht
in einer konkretisierten Zeit spielt, sondern vielmehr ausdriicklich »Zur Zeit der
Mirchen* - also in jeder und keiner. Aber anders als im eher zufilligen Ge-
spenster-Stiick seiner Jugend hat Puccini in ,, Turandot* ganz explizit den My-
thos gesucht, der sich im ewigen Kampf der Frau mit dem Mann um ihre Be-
Ziehung zueinander und tiberhaupt um die Liebe manifestiert. Es bedarf wohl
keiner niiheren Erdrterung, wieviel das mit Puccinis eigener Existenz zu tun
hatte; die ihn liberwiiltigende Faszination des Themas gerade gegen Ende sei-
nes physischen und schopferischen Lebens liegt deutlich zutage. ...

Puccini hat seinem Stiick viel von dem selbst schon in den archaischen Miir-
chen-Vorformen vorhandenen Realismus ausgetrieben und sozusagen den , rei-
nen* Mythos angestrebt, in dem die Personen einen gleichsam emblematischen
Zuschnitt besitzen. Er gewinnt dadurch eine atmosphiirische Dichte, die der
Musik einerseits hilft und andererseits durch sie noch verstirkt wird. Bis hin
zum nicht komponierten Schluf} ist ,, Turandot* eine in Text und Musik fiir Puc-
Cinis Verhiltnisse ungewdhnlich konsistente Oper, selbst noch iiber die Kurz-
formen des vorangehenden Einakter-, Trittico* hinaus.

Diese psychologische Verknappung 16ste allerdings auch die dramaturgischen
und logischen Probleme des Schlusses aus, und darin ist zumindest zum Teil
Puccinis Schwierigkeit begriindet, ein befriedigendes Ende zu finden: warum
soll eine (aus von ihr dargelegten guten Griinden) auf ewig minnerfeindliche
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Frau plstzlich in Liebe zu einem Mann entbrennen? Vielleicht hitte Puccini,
wiire er nicht gestorben, die Motivation dieses Schlusses an den vorangehen-
den selbsterfundenen Tod der auf die iibliche menschliche Art liebenden Skla-
vin Lilt angekniipft — wie er es einmal vorhatte, als er diese Figur einfiihrte. ...
Zum mindestens cbenso grofen Teil aber ist das Final-Problem eines der
Musik. Als Puccini gestorben war, fanden sich 23 Skizzenblitter, die auf 36
Seiten musikalische Notizen fiir den ,, Turandot**-SchluBteil enthalten — Blétter,
die er nach Briissel mitgenommen oder zum Teil vielleicht dort noch geschrie-
ben hat. Sie haben spiter Franco Alfano als Grundlage fiir die Vervollsténdi-
gung der Oper gedient und beweisen zweierlei: Puccini hat sich mit der Musik
dieses Schlusses unverhiltnismiiBig lang beschiftigt, und er war bei seinem
Tod weit von einer definitiven Gestalt entfernt. Was er besal}, waren Fragmente
einzelner Passagen, und aus ihnen mag er manchen Besuchern in den Wochen
vor Briissel ausschmiickend vorgespielt haben (woraus einige von ihnen ge-
schlossen haben, die Komposition sei praktisch fertig). Aber noch in der end-
giiltigen Alfano-Fassung stammen nur knapp vierzig Prozent der Musik aus
Puccinis Material — ganz zu schweigen von der nicht einmal andeutungsweise
vorgegebenen Instrumentation, was beim spéten Puccini noch eine ganze
Menge ausgemacht hitte.

Alles in allem hat Puccini fiir den so dringend benétigten Schlul der Oper seit
dem Friihjahr 1924 nicht besonders viel zustande gebracht, obwohl es kaum
duBere Ablenkungen gab und er normalerweise in solchen Zeitrdumen selbst
unter schwierigen personlichen Verhiltnissen weit produktiver war. Vielmehr
scheint Puccini in den letzten acht Monaten seines Lebens von einer Art Kom-
positions-Hemmung befallen gewesen zu sein, und die einschligigen Termine
legen nahe, daf} das mit dem ,Pierrot lunaire*-Erlebnis am 1. April 1924 in Flo-
renz zusammenhiingt. Trotz seiner gegeniiber Freunden artikulierten Distanz
mag das fremde Stiick ihm die Problematik seiner eigenen Musik erneut und
geradezu schlagartig verdeutlicht haben — zwar nicht als Ausloser, aber als Be-
stitigung einer kompositorischen Krise, die er seit fast zwei Jahrzehnten spiirte
angesichts alles dessen, was um ihn herum geschah.

Die ganze ,Turandot“-Musik und nicht nur der unvollendete SchluB ist ein
Indiz fiir diese Krise. Keine andere Partitur Puccinis verbindet sich in zahlrei-
chen Details so eng mit der Musik seiner Zeitgenossen. Bitonale stehen neben
heterophonen Passagen, in der Tonhdhe nicht fixierte Artikulationen verweisen
auf Schonbergs Melodram-Technik, lange Ostinato-Stellen auf den friihen
Strawinsky. Doch diese technischen Einzelheiten erhéhen weder den Wert von
Puccinis Musik noch schrinken sie ihn ein; vielmehr demonstrieren sie vor



61

allem die enorme Unsicherheit des alten Puccini dariiber, wie eine ,,moderne*
Musik denn iiberhaupt auszusehen hitte. An dieser Unsicherheit ist die Vollen-
dung der ,,Turandot™ letzten Endes gescheitert.

Schwere Fortissimno-Akkorde des vollen Orchesters er6ffnen die ,, Turandot-
Musik, setzen sich in trockenen Orgelpunkt-Akzenten der Streicher und Trom-
peten fort, die sich an dem gehaltenen d-Moll der tiefen Bléser bitonal reiben.
Sobald sich der Vorhang gedffnet hat, setzt die Stimme eines Mandarins ein,
die das grausige Gesetz verkiindet: Turandot wird den heiraten, der die von ihr
gestellten drei Riitsel 16sen kann, aber ihn kopfen lassen, wenn er das nicht ver-
mag. Das Volk, gleichsam in der Chor-Funktion einer griechischen Tragodie,
kommentiert die vertraute Schreckensbotschaft, dal der Prinz von Persien
demzufolge beim Aufgang des Monds von der Hand des Henkers sterben
miisse, mit zwei unartikulierten, aber genau rhythmisierten Schreien und einem
anschlieBenden blutlechzenden Ausbruch, aus dem sich fast unmerklich die
Solo-Kantilenen Lius und Calafs herausschilen. Die Sklavin Liu klagt iiber
ihren in dem Tumult gestiirzten alten Konig Timur, und Calaf freut sich, daf} er
hier seinen Vater wiederfindet. ...

Der Strom des melodischen Dialogs bricht sich in hiufigen Wechseln zwischen
Zweier- und Dreiertakten, so daB die Stelle einen {iberaus unruhigen und hek-
tischen Charakter erhilt. Selbst als sich das Metrum beruhigt, mischt sich zum
gleichzeitigen Auftritt der Henkersknechte ein leiser unregelmiBiger Marsch-
thythmus der Trommeln melos-storend hinein. Daraus entwickelt sich ejpe
groBe Chorszene iiber einem riesigen Orchester-Ostinato mit vollem exoti-
schen Schlagwerk aus Trommeln, Pauken, Becken,.Tl'iimgel, Glockenspiel,,
Celesta, Xylophonen und Gongs — ein immer wieder im Tell}po abgebremstes
und erneut sich beschleunigendes ekstatisches Bekenntn'ls einer bewuBtlosen
Masse zu Turandots grausamen Lebens- und Lieblosigke.lts-Prmzip.

Am Ende dieser dramaturgisch wie musikalisch ’ziuBer.st eindrucksvollen Ergft.
nungsszene, die das thematische Material der Oper m Kern exponiert, steht
eine unvermittelt plotzliche Riickung nach D-Dur: lelsclz beschw§rt der Chor
den Mond, der nicht aufgehen will —was eine ganz fllelle BOShe}t ist, weil ja
der Aufgang des so scheinbar harmlos besungenen (Jestlrps zugleich den Zeit-
punkt bedeutet, zu dem der an Turandots Riitseln gescheiterte persische Prip
sterben muf. Die aus der Rolle fallenden schnellen Figuren de.r Holzbliser und
abrupte Fortissimo-Akkorde von Xylophon und Trompeten signalisieren auch,
musikalisch den bedrohlichen Zusammenhang, ber)" QCI‘ Chor tatséichlich
nach dem Erscheinen des Henkers verlangt und ein em'stlmr.mger Gesang von
Knabenstimmen iiber Akkorden eines Summchors die Prinzessin T urandog
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preist, die Verursacherin all dieser Grausamkeiten. Nie hat Puccini musikdra-
matisch so raffiniert widerborstig komponiert, eine blutgetrénkte Idylle, eine
ruhigerhabene Stimmung, die Opfer fordert: der Zusammenhang mit den sub-
tilen Schrecken des frithen 20. Jahrhunderts gleich nach seinem ersten groBen
Krieg liegt in solcher musikalischer Luft.

In der Fortsetzung wird dieser Eindruck noch verstirkt: als das Volk des ge-
wiinschten Opfers ansichtig wird, bittet es plotzlich um Gnade fiir den Prinzen.
Solcher Wankelmut, dem Puccini einen bescheidenen kleinen Trauermarsch
unterlegt, ist ihm typisch fiir die ,,Masse®, wiihrend der Einzelheld Calaf um-
gekehrt reagiert: er verflucht Turandot als die grausame Urheberin dieser Si-
tuation. Doch sogleich kehrt sich auch diese Konstellation wieder um:
Turandot erscheint ,,wie eine Vision* — stumm, eine wohl einmalige Auftritts-
art fiir die Protagonistin einer Oper -, und Calaf bricht in riicksichtslose Be-
wunderung aus. Die Verwirrung der Gefithle vor der ,,Schonheit®, der Macht
iiber Leben und Tod ist hier anhand des uralten Mythos auf engem Raum, mit
erkennbarem Bezug zur politischen Umwelt Puccinis und aus seinen ihm selbst
wohl eher undeutlichen Empfindungen dartiber, dramatisch zusammengezo-
gen. ...

Dann verindert ein harter Schnitt die musikalische Szenerie. Zum ersten Mal
treten die drei ,,Masken auf, die von Gozzi/Schiller iibernommenen Comme-
dia-dell’arte-Figuren, die bei Puccini eine zwiespiltige Rolle spielen: einer-
seits sind sie realistische Charaktere, andererseits bleiben sie als Personen
schemenhaft und voller Widerspriiche, manchmal sadistisch, manchmal gute
Ratgeber, manchmal weise Kommentatoren des grausamen Geschehens. Die
Briiche bleiben bis zum Ende spiitbar: mal sind die ,,Masken** wirkliche Men-
schen mit ihren Noten und Bediirfnissen, mal aber auch Figuren eines histo-
risch fernen Marionettentheaters.

Bei ihrem ersten Auftritt hebt die Musik in Fiinfertaktgruppen (jeweils /4 + 3/a)
zuniichst das Improvisierend-Maskenhafte hervor, liefert sogleich aber auch
das andere Bild: im Dialog mit den kurzen Einwiirfen Calafs wandeln die Mas-
ken sich zu weisen Dreivierteltakt-Menschen, die wissen, daB eine nackte
Turandot nichts anderes sei als irgendeine Frau. Natiirlich kann das den ver-
blendeten Calaf nicht von seinem Vorsatz abbringen, um diese ihn tiberwilti-
gende Frau zu werben —erstrecht nicht, als deren , Knaben* in einem subtil ge-
brochenen Chorsatz Turandots Preis singen, wozu die Trommel leise einen wi-
derborstigen Marschrhythmus schldgt, der die hartnickige Grausamkeit der
Herrin musikalisch vergegenwirtigt. Noch einmal wenden die Hof-Masken
sich rationalistisch gegen das verfiihrerische Bild, das aber gleich wieder in
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schillernden Harmonien rekonstituiert wird.

Nach dieser duBerst raffiniert gestalteten Passage féllt Puccini erst einmal in
die Notwendigkeiten der italienischen Oper zuriick. Er LBt Lit und Calaf je ein
sentimentales Arioso singen — beide haben im Hinblick auf das Ende eine dra-
maturgisch durchaus einleuchtende Funktion, halten jedoch musikalisch nicht
den Rang, der den Akt bis dahin bestimmt hat. Erst als am Schluf} von Calafs
Arioso sich iibergangslos die Stimmen von Lili und Timur und den drei Mas-
ken hineinmischen, als der wie von irgendwoher kommende Chor dazutritt, als
nach schwerem Wechsel von Zweier- und Dreiertakten Calaf schlieBlich drei-
mal den Gong schliigt, um gegen alle Einwénde seine Bewerbung um Turandot
anzumelden, gewinnt die Musik das eindrucksvolle Pathos zuriick, das diesem
ganzen ersten Akt effektvollen Glanz gibt.

Der zweite Akt beginnt mit einer dramaturgisch sehr ungewdhnlichen Szene,
dem langen Terzett der drei Masken vor einem Zwischenvorhang. Das ist eine
gegen Puccinis bisherigen Handlungsrealismus sich wendende Situation, die
offenbar angeregt ist vom Charakter der Commedia-dell’arte-Vorlage. Die
Musik vollzieht die marionettenhafte Starre des szenischen Konzepts nach: sie
besitzt, exotistisch angeschéirft, den neoklassizistischen Gestus, der seit Stra-
winskys ,Pulcinella“-Ballett von 1920 in Mode war. Im elegischen Mittelteil
des Terzetts, wo die drei Hofschranzen die Sehnsucht nach ihren ruhigen Land-
sitzen artikulieren, konstruiert Puccini ein metrisch gleichsam ,.irreguldres™
Gebilde aus unregelmiBig wechselnden Zweier- und Dreiertakten — die Musik
denunziert die harmlose Idylle des Texts als triigerisch, erst recht als sich in das
Terzett Chorstimmen hinter dem Vorgang einmischen und einen erbarmungs-
Jos priizisen ?/4-Rhythmus formen. Da ist der Strawinsky des ,,Sacre du prin-
temps* auf einmal ganz nahe, der Puccini, fast ein Jahrzehnt zuvor, enorm be-
eindruckt haben muB.

Nach einer Riickkehr zur Marionetten-Musik des Anfangs kiindigen plotzlich
dissonante Blechbliser-Signale (ab Ziffer 25) die Verwandlung der Szene zum
zweiten Bild dieses Akts an. Der Zwischenvorhang hebt sich, und dahinter er-
scheint der Platz vor dem kaiserlichen Palast. Die Musik, die sich zunichst als
Nachahmung eines fernostlichen Ambiente gibt, bricht pldtzlich in die Parodie
eines osterreichischen Militirmarschs aus (,,Wir sind vom kuk-Infantrie-Regi-
ment*, sechs Takte nach Ziffer 28) und geht dann in aller Pracht in die chine-
sische Nationalhymne iiber, die sehr eindrucksvoll in einem Pianissimo ver-
ebbt.

Die nun folgende Ansprache des Kaisers hat Puccini musikalisch iiberraschend
gestaltet. Der alte Mann ist entgegen allen Opern-Klischees ein zerbrechlicher
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Tenor, der weitgehend unbegleitet singt, stellenweise grundiert von schweren
BaBakkorden des Orchesters. Gegen das klagende kaiserliche Rezitativ hebt
sich Calafs dreimaliger melismatischer Ruf ab, mit dem er die Zulassung zur
Ritselpriifung verlangt. Die erneut pianissimo gesungene Hymne, angstvoll
und gar nicht glinzend, beschlieBt die gerade in ihrer schlichten Form duBerst
wirkungsvolle Passage.

Dann endlich tritt Turandot selbst auf und ergreift zum ersten Mal, nachdem
die halbe Oper schon voriiber ist, das Wort. So kiihn wie dieser dramaturgische
Gag ist der Beginn ihres grofen Solos ,,In questa Reggia“: ein hoch liegendes
fast unbegleitetes Rezitativ von schwankender Tonalitit berichtet tiber das
Schicksal einer sagenhaften Ahnin, die von einem Mann mit Gewalt genom-
men wurde; ihren Tod réicht Turandot nun an allen Méinnern. Das grausige Er-
eignis und seine heutige Folge wird in der Form eines halluzinatorischen Wie-
genlieds vorgetragen — der scharfe musikalische Kontrast weckt die Aufmerk-
samkeit des Horers fiir die doppelten Boden, die diese Geschichte hat, und er-
hoht auch gleichsam den inhaltlichen Schrecken der Stelle. Puccini fihrt auf so
~desintegrierende* Weise fort: mit wagnerischer Vorauserinnerungs-Technik
mischt er in Turandots Schwaur, sie werde niemals einem Mann gehoren, zum
ersten Mal das schwelgerische Liebesthema (Ziffer 47), das musikalisch also
schon die kiinftige Umkehr der exaltiert keuschen Prinzessin ankiindigt. Im Or-
chester sorgen dariiber hinaus melodiefremde Signale, vor allem in den Blech-
blésern, fiir weitere Irritationen (siche etwa die Fortissimo-Sextole von Trom-
peten und Horn 5 Takte vor Ziffer 48), machen deutlich, daB hier keine einlul-
lende, leicht nachvollziehbare Geschichte abliuft, sondern daB es unter der
Oberfléche dieses kaiserlichen Platzes in Peking aufs psychologisch Abgriin-
digste rumort,

Der Ubergang zur Ritselszene geschieht in merkwiirdig weiten und scheinbar
primitiven Tonart-Riickungen, vom h-Moll des Arien-Schlusses nach Es-Dur,
Fis-Dur und As-Dur - die grofien tonalen Spriinge zum jeweils gleichen Text
symbolisieren die Unvereinbarkeit zwischen Turandots und Calafs Auslegung
der Situation und ihr verbales Ringen darum (Turandot: ,,Der Riitsel sind es
drei, der Tod ist einer! Calaf: ,Der Riitsel sind es drei, eins ist das Leben!*).
Die Ritselszene selbst ist eine der genialsten Stellen der gesamten Opernlite-
ratur: die Synkopen-Rhythmen der Begleitakkorde und die dissonante Lamen-
tofigur der beiden hohen Solo-Violoncelli (eine kleine iiber einer groBen Se-
kund) schaffen eine durchgehende Einheitlichkeit der HuBeren Gestalt,
wihrend Einzelstimmen fiir grofte Vielfalt im Detail sorgen.

Nun schon vertraut, aber im Effekt dennoch wieder iiberraschend ist die Auf-
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15sung: als Calaf alle Riitsel richtig geraten hat, bricht kein gewdhnlicher gren-
zenloser Jubel aus, sondern der Chor intoniert die Kaiserhymne in vorsichtiger
Zuriicknahme der Lautstirke bis hin zum Pianissimo. Denn die Geschichte ist
ja keineswegs zu Ende, sie beginnt jetzt vielmehr erst richtig.

Puccini ist der Einstieg in das nun ndtige Wunder schwergefallen. Turandots
Bitte, sie nicht dem siegreichen Fremdling auszuliefern, klingt iiberaus kon-
ventionell, uninspiriert und hastig. Auch in der von Calaf fortgesponnenen
Umkehr der Ritselszene — nun gibt er Turandot das Ritsel auf, bis zum néch-
sten Morgen seinen Namen herauszufinden und sich damit vor ihm doch noch
zu retten — gewinnt die Musik ihren friiheren Rang nicht zuriick: allzu unorga-
nisch ist die Vorwegnahme des Namens-Motivs aus Calafs spiterer Arie ein-
gefligt. Nur in dem kurzen Erstarren des Kaisers (Ziffer 67) angesichts dieser
mutigen Tat Calafs und in der kndchernden Begleitmusik dazu von Trommel,
Xylophon, Celesta und Harfe und von einem kleinen Blechbliiser-Ensemble
aus der Ferne kehrt die atemlose Spannung wieder, die den Akt zuvor be-
herrscht hatte. Aber diese Stimmung wird sogleich verdorben durch den puren
Prunk eines Fortissimo-SchluBchors, der nichts weiter zu bieten hat als die nun
oft genug gehorte Kaiserhymne.

Mit dem Beginn des dritten Akts ist das alles wieder anders und die Musik auf
ihrer alten Hohe. Ein schattenhaftes Orchestervorspiel fiihrt zum dreimaligen
Unisono-Ruf der Herolde, acht Tenéren, die Turandots Aufforderung an alle
Bewohner der Stadt verkiinden, bis zum Morgen den Namen des fremden Prin-
zen zu entdecken. Die Stelle ist ganz riumlich komponiert: mit einem Orche-
ster im Vordergrund und den sich entfernenden Stimmen der Herolde und des
Chors und den ebenfalls immer leiser werdenden Schldgen eines schweren
Gongs. Im Vordergrund wieder erhebt sich danach die Stimme Calafs, und er
singt eines von Puccinis schonsten Ariosi: ,,Nessun dorma“, eine wunderbare
Mixtur aus melismatischen und quasi rezitativischen Passagen, in herrlich
freier Artikulation bei gleichbleibendem Grundtempo — ...

Jede Beifallsmdglichkeit wird nach dem tiberwiltigenden Stiick dadurch abge-
schnitten, daB es unvermittelt {ibergeht in die Szene der drei Masken, die den
Prinzen zur Preisgabe seiner Absichten auf Turandot iiberreden wollen.
Puccini und seine Librettisten haben hier auf knappem Raum und dramatur-
gisch sehr gliicklich Gozzi/Schillers ganzen vierten Dramen-Akt zusammen-
gezogen: Verfiihrung durch halbnackte Médchen (schoner als Turandot) oder
durch Reichtum oder durch die Drohung mit der Folter. Musikalisch verdankt
die Szene in ihrem Verfithrungsteil einiges horbar der Strauss’schen ,,Salome™,
im {ibrigen merkt man, wie gut Puccini Strawinskys frithe Partituren studiert
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haben mufl. Am Ende werden Timur und Lit herbeigeschleppt, und um ihren
alten Konig zu retten, behauptet die Sklavin, daB nur sie den Namen des Prin-
zen wisse. Anders als in ,,Tosca**, wo Cavaradossi aulerhalb der Szene gefol-
tert wurde, geschehen hier nun alle Grausamkeiten vor den Augen des Publi-
kums, und die Musik bildet in sehr realistischen Schreien und ,.erstickten®
Stimmen des Chors den brutalen Charakter der Folter buchstiblich ab.

Auf Turandots verbliiffte Frage, was Lit so stark mache, daf sie sich freiwillig
dieser Folter aussetze, antwortet sie: ,,Die Liebe!* und fiihrt das in einem zer-
brechlich instrumentierten Solo niher aus.

Lidl, nur ihrer hoffnungslosen Liebe zu Calaf, aber keineswegs ihrer selbst si-
cher, tétet sich am Ende ihres Solos ,,Tu, che di gel sei cinto”, damit sie den
Namen des Prinzen nicht verraten kann. Das Arioso hat bereits den Gestus
eines Trauermarschs, dessen Charakter am Schluff durch die rhythmisch genau
fixierten Schreie des Chor ,,Ah! Parla! Parla! Il nome! Il nome!* betont wird.
Der Trauermarsch beherrscht nach einem Lili gleichsam nachweinenden viel-
stimmig dicht harmonisierten Chorsatz (Ziffer 32) den Schluf} dieses Akt-
teils. ...

Angespitzt vom extrem hohen Klang der Piccoloflote verhaucht die Musik sich
in einem leisesten es-Moll-Akkord.

Bis hierhin hat Puccini komponiert. Fiir den bedeutungsvollen Rest der Oper
existieren von seiner Hand nur noch die beriihmten Skizzenblitter, die Alfano
fiir seine Fassung des Schlusses benutzte. Es ist kein Wunder, daB er daraus
keinen authentischen Puccini machen konnte. Soweit wie moglich hat er die
Absichten des Komponisten nachvollzogen; aber wer weiB, was Puccini selbst
aus seinen Skizzen gemacht hitte. Gewil} hiitte sein Stiick, hiitte er es iiber-
haupt zu Ende komponiert, anders ausgesehen. GewiB hétte dann das Duett mit
Turandots Verwandlung zur liebenden Frau nicht so zusammengestiickelt ge-
wirkt wie Alfanos Arbeit — aber was konnte der anderes tun? Gewif} auch wiire
es nicht bei dem bewuBtlos positiven Final-Chor a la ,,Meistersinger** geblie-
ben, obwohl es Puccinis eigene Absicht war, dafiir die Musik von Calafs , Nes-
sun-dorma‘“-Arioso zu verwenden — aber vermutlich doch nicht so; schlieBlich
endet keine andere Puccini-Oper derartig unproblematisch hymnisch.

Wiire Puccini geheilt aus Briissel zuriickgekehrt — was wére mit dem Stiick ge-
schehen? Spekulationen dariiber sind zwar einigermalen unsinnig; aber es 146t
sich doch denken; dafl ,,Turandot auch dann ein Fragment geblieben wiire.
Puccini war mit seinem Lebenswerk am Ende; er hiitte neu beginnen miissen,
um Turandots schreckliches Ritsel zu l15sen, aber dafiir war er zu alt. Sein Weg
vom Rand der traditionellen italienischen Oper zu einem modernen Mu-



69

siktheater mitten im 20. Jahrhundert war zu schmal geworden, es gab keine
iiberzeugende Losung mehr fiir die inzwischen offenkundige Diskrepanz zwi-
schen populdrem Opern-Tralala und den Anspriichen der zeitgendssischen mu-

sikalischen Sprache. Mit Puccinis Reise nach Briissel endet definitiv eine Epo-
che: seine Epoche.

Puccini im Auto, mit seinen Heldinnen

(Karikatur von Giscarelli)
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Mosco Carner

AUTHENTISCHE CHINESISCHE MELODIEN

Wenn wir nun iiber die Musik sprechen, ist es ratsam, mit dem letzten dieser
vier Elemente, dem exotischen, zu beginnen. Im Gegensatz Zu Butterfly, wo
schon die Handlung eine Teilung in ,,dstlichen und ,,westlichen Tonfall na-
helegte, ist Turandot von der ersten bis zur letzten Seite mit einigen Ausnah-
men, iiber die noch zu reden sein wird, mit Exotismen durchsetzt. Um die ge-
wiinschte Atmosphiire zu erzeugen, verfahrt Puccini wie gewohnt: er benutzt
authentische chinesische Melodien und nachempfundene, die er in ,,primitive®
Harmonien, ,,barbarische* Rhythmen und in Orchesterfarben kleidet, die oft-
mals an die Malerei des Fauvismus erinnern. Sein anfangliches Bedenken,
seine chinesische Oper werde zu sehr an seine japanische erinnern, griindete
wohl auf der Tatsache, daf in beiden die Pentatonik eine grofie Rolle spjlelt. Es
gelang ihm jedoch, alle Ahnlichkeiten zu vermeiden, indem er Singstimmen
und Instrumente ebenso wie die rhythmischen Strukturen ganz eigenstindig
eingesetzte. ]
Von den authentischen Melodien, die in seine Partitur eingegangen sind,
konnte ich acht identifizieren:

Beispiel 116 a

Zeremonielle Melodie
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Dieses zeremonielle Motiv wird bei héfischen Anlidssen aufgefiihrt und ,iSt
auch in chinesischer Kammermusik zu finden. Es erklingt zum ersten Mal im
zweiten Bild des 2. Akts, wenn der Diwan vorbereitet wird und die Standartf.:.n
des Kaisers durch den aufsteigenden Weihrauch getragen werden. Es stcht' fiir
das legendidre China, das in der Figur des Kaisers verkorpert ist, und erklingt
in allen Szenen mit zeremoniellem Gepringe.
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Beispiel 116 b

Moo - Lee - Wha
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Diese Weise mit dem Titel Moo-Lee-Wha wurde in Europa erstmals gegen
Ende des 18. Jahrhunderts bekannt und ist in einem englischen Reisebericht
ebenso zitiert wie in einer deutschen Musikgeschichte. In der Oper wird sie
hauptsiichlich eingesetzt, um die offizielle Turandot zu kennzeichnen, die
Tochter des Herrschers. Sie erklingt zunichst im ersten Akt in dem Knaben-
chor, der dem Gang des persischen Prinzen zum Schafott vorausgeht. Viel-
leicht sind es diese beiden Melodien (Bsp. 116 a und b), die Puccini auf der
alten chinesischen Spieluhr seines Freundes, des Barons Fassini, gehort hatte
sie werden in der Oper am héufigsten zitiert.

Beispiel 116 ¢

Tempel-Musik: "Geleitmarsch"
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Dies ist ein sogenannter ,,Geleit-Marsch*, der beim Einzug des Kaisers in den
Tempel erklingt und fiir die chinesische Tempel-Musik charakteristisch ist. In
der Oper wird er mit dem Gedanken an Heirat in Verbindung gebracht und er-
klingt zum ersten Mal im 2. Akt in der Masken-Szene im Pavillon, wo die Vor-
bereitungen fiir das Brautzimmer besprochen werden.
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Beispiel 116 d

Tempel-Musik
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Auch dies ist Tempel-Musik und wird bei Opfer-Riten verwendet. II.l der Oper
begegnen wir ihr zum ersten Mal in der Musik der Masken (1. Akt, Ziffer [37]).

Beispiel 116 ¢

Hymne des Konfuzius
/o
/
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Puccini setzt diese Hymne nie in voller Linge ein; vielmehr zitiert er Teile dar-

‘aus und variiert sie.

Beispiel 116 f

Nationalhymne
0 I
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Dies ist die moderne Kaiser-Hymne, die 1912 komponiert wurde. In der Oper
ist es die Auftrittsmusik der Masken (1. Akt, Ziffer [28]).
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Beispiel 116 gund h

Volkslied

Volkslied

:é::p:lﬁ
B ll,...._L N

Diese beiden Melodien sind von chinesischen Volksliedern abgeleitet. Puccini
verwendet sie deshalb vermutlich ausschlieBlich in der Musik der Masken.
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_ Renato Simoni
f Corriere della sera
, ,Solfermo 28

~ Milano

. ‘Lleber Renato, -
Ich habe Turandot gelesen '
_Ich glaube daB wir uns von diesem Sujet nicht trennen sollten Gestern sprach
__ich mit einer Auslanderm die mir von dlesem Werk erzahlte das in Deutsch- .
 land'in der Inszemerung von Max Remhardt in einer elgenamgen und origi-
'nellen Welse aufgefuhrt wurde Sie w1rd slch darum bemuhen Photographlen

Hotel Qumnal Rome

~ 18.3.1920

_ davon zu bekommen, und so werden wir sehen, worum es sich dabei handelte.

- Ich meinerseits wire dafur bei dlesem Sujet Zu blelben die Zahl der Akte ;
o redumeren eszu bearbelten um es schlanker und w1rkungsvoll Zu machen ,

Vo : allem aber die leldenschafthche Llebe Turandots hervorzuheben die so
. lange Ze1t unter der Asche 1hres groBen Stolzes geschlummert hat. — Bei Rein-

,\hardt war Turandot eine ganz klelne Frau; umgeben von groBen Manner die
_extra jhrer Statur wegen aus gesucht waren — groBe Sessel groBe Mobel und da-
zwmchen dlese klelne Frau wie eine Schlange und m1t ihrem elgenartlgen Her-
_ zen voll Hysterle; rAlso ich glaube daB Turandot daSJemge Theaterstilck '
, fGozms ist, das am normalsten und menschhchsten mnerhalb semer gesamten .
" Produktion erschemt - ‘

_ SchlieBlich: Eine Turandot auf dem Weg uber das moderne Gehlm Demes‘
f,‘fAdamls und memes —-  . , . , -

i?~D1r mem Lleber und Adarm sehr herzhche Gthe .
Demes -
G Pucc1n1

. Immer noch éihfi)ikﬁéhéﬁkkkrénkk iﬁit'meineni Bronchialkatarth.: .
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l7 Die unterschiedliche Schreibweise der Namen ist in der Literatur so verbiirgt.
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