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Handlung

Akt

Bei einem rauschenden Fest berichtet der Herzog dem
Hofling Borsa von einer schénen Unbekannten, auf die er ein
Auge geworfen hat. Doch heute hat er es zunachst auf

die ebenfalls begehrte Gréafin Ceprano abgesehen. lhr kon-
sternierter Ehemann, Graf Ceprano, wird vom Narren
Rigoletto verspottet. Marullo erscheint unterdessen und be-
richtet, dass Rigoletto offenbar eine Geliebte habe. Rigoletto
macht dem Herzog den zynischen Vorschlag, den Grafen

ins Gefangnis zu werfen oder hinrichten zu lassen, um dessen
Gattin ungestort erobern zu kdnnen, was die anwesende
Gesellschaft provoziert. Graf Monterone unterbricht das Fest.
Er fordert Vergeltung fir seine Tochter, die dem Herzog

zum Opfer gefallen ist. Als Monterone hieraufhin von Rigoletto
verhéhnt wird, verflucht er den Narren mit einem «bacio

della mortex».

Rigoletto verlasst das Fest. Monterones Fluch geht ihm nicht
aus dem Kopf. Er trifft auf den Auftragsmérder Sparafucile,
dessen Dienste er jedoch ablehnt. Zuhause erwartet ihn seine
Tochter Gilda, die er vor der Welt verborgen halt. Rigoletto
erzahlt Gilda von ihrer verstorbenen Mutter und verlangt von
Gildas Gesellschafterin Giovanna, wachsam zu sein. Als er
das Haus wieder verlasst, ahnt Rigoletto nicht, dass Giovanna
vom Herzog bestochen wurde. Gilda ist wieder allein

und in Gedanken bei einem jungen Mann, den sie in der

Kirche gesehen hat. Plétzlich steht ebendieser in Gestalt des
Herzogs vor ihr. Er gibt sich als Student namens Gualtier
Maldé aus und gesteht ihr seine Liebe. Gerausche vor

dem Haus drangen den Herzog alias Gualtier zum Aufbruch.
Dort bereiten die Hoflinge die Entfihrung Gildas vor,
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da sie diese fir Rigolettos Geliebte halten. Rigoletto erscheint
zufallig: Man macht ihn glauben, es handele sich um die
Entfihrung der Grafin Ceprano. Erst nachdem alles vorbei
ist, bemerkt Rigoletto, dass Gilda entfiihrt wurde.

Aktll

Der Herzog beklagt, dass seine Geliebte verschwunden ist.
Zu seiner Freude erfahrt er jedoch, dass sie offensichtlich

in seine Rdume verschleppt wurde und eilt zu ihr. Rigoletto hat
sich auf die Suche nach Gilda begeben. Von den Héflingen
wird der Verzweifelte verlacht. Als er erfahrt, dass sie sich beim
Herzog befindet, fleht er um ihre Freilassung. Gilda erscheint
und erzahlt, was geschehen ist. Rigoletto vernimmt abermals
Monterones Fluch und schwért sich am Herzog zu rachen.

Akt

Gilda liebt den Herzog trotz allem. Rigoletto will seiner Tochter
dessen wahren Charakter vorfiihren. Im Hause Sparafuciles
muss Gilda mitansehen, wie sich der Herzog mit Maddalena,
Sparafuciles Schwester und Komplizin, vergniigt. Rigoletto
verlangt von Gilda, die Stadt verkleidet zu verlassen und beauf-
tragt Sparafucile, den Herzog zu ermorden. Ein Unwetter
zieht auf. Gilda ist heimlich zuriickgekehrt und belauscht einen
Streit zwischen Maddalena und Sparafucile. Maddalena
Uberredet ihren Bruder, eine andere Person anstelle des
Herzogs umzubringen und diese Rigoletto in einem Sack zu
Ubergeben. Gilda beschliesst, sich Sparafucile auszuliefern.
Rigoletto kommt, um den Sack mit der vermeintlichen
Leiches des Herzogs abzuholen. Er betrachtet ihn trium-
phierend, jedoch hért er aus der Ferne plétzlich die Stimme
des Herzogs. Als er den Sack 6ffnet, erblickt er die ster-
bende Gilda. Rigoletto erkennt, dass ihn Monterones Fluch
eingeholt hat.
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Von Engeln und Monstern

Er hat nichts, was einem gefallen kdnnte. Er ist xmissgestaltets,
hasslich, laut, zénkisch, vielleicht nicht dumm, aber sehr
boshaft zu jenen, auf die sein Herr ihn hetzt, blutriinstig und
misstrauisch dazu. So geht es Rigoletto in dieser Gesell-
schaft, in der Recht hat, wer als letztes zuschléagt. Er ist eher
ein Minister fir die Drecksarbeit als ein Unterhalter der Offent-
lichkeit, Handlanger eines jungen, hedonistischen Herzogs,
dessen Freuden er inszeniert und den er vor Unannehmlich-
keiten beschutzt. Soweit geschieht nichts Ungewdhnliches,
wére da nicht der plétzliche Fluch Monterones, des gede-
mutigten Vaters, der den Narren mit einem sizilianischen «ba-
cio della morte» bis auf die Grundfesten seiner Seele erschut-
tert. Was wir auf der Blihne sehen, ist ein Mann, der einen
anderen verflucht, um Rache zu nehmen; was wir im Text Victor
Hugos und der Musik Giuseppe Verdis sptiren, ist, dass diese
Bedrohung nur das Schicksal eines ohnehin Verdammten
Uberdeckt. Dies ist bereits in dem beeindruckenden Vorspiel
angelegt: Man wird nicht verflucht, sondern so geboren.
Uber diese offensichtliche Ungerechtigkeit des Schicksals
und seine Grausamkeit gegentliber den Schwéchsten,

die keine andere Wahl haben, als «bdse» zu werden, hat Hugo
sein ganzes Leben lang nachgedacht und geschrieben,

und Verdi wahrscheinlich einen Grossteil seines eigenen.

Ist Rigoletto nur Schuld am Schaden, den die Gesellschaft
ihm zugefugt hat? Das macht er in der Mitte des ersten

Aktes deutlich, indem er die Schuld auf die Machtigeren,
Jingeren und Schéneren schiebt. Die héhnischen und
unterwiirfigen Hoéflinge sind schuldig, sie miissen schuldig
sein. Aber was ist mit ihm?
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Diese brennende Frage steht im Mittelpunkt jeder Auffihrung
von <Rigolettos, sie ist der gliihende Kern, wie in dem
Buhnenbild von Pierre Yovanovitch, wo sich geschwungene
Wande um ein rétliches Zentrum bewegen. Sie erinnern

an die Blitenkronen einer anmutigen Blume, die sich lang-
sam in eine fleischfressende Pflanze verwandelt.

Hatte Rigoletto als verwundetes Wesen, dessen Frau gestor-
ben ist, keine andere Wahl, um in der Gesellschaft zu tiberleben,
als ihr Spiel zu spielen? Vielleicht nicht, aber Rigoletto hat ein
Geheimnis, seine einzige Daseinsberechtigung: seine
Tochter Gilda, die er vor den Blicken der Ménner verbirgt,
diese «unberiihrte und reine Blumex, die er fir immer

«vor den Stirmen der Leidenschaft» schitzen will... Die Kunst
hat nicht auf die Erfindung der Psychoanalyse gewartet,

um bestimmte familidre Situationen, die angeblich zur mensch-
lichen Natur gehdren, deutlich genug darzustellen.
Abgesehen von der Frage der Uibertriebenen Elternliebe und
ihrer verheerenden Zweideutigkeit ist es dieses Médchen,
das zur Frau wird, welches die Geschichte von Rigoletto ver-
andert. Denn wie wir zu Beginn der Oper erfahren, hat
Rigoletto den Raub des Herzogs an der Tochter von Monterone
organisiert, die verfiihrt und dann verlassen wurde, also in
dieser patriarchalischen Zivilisation den sozialen Tod
gestorben ist. Mit anderen Worten: Rigoletto l&dsst andere
erleiden, was genau sein schlimmster Albtraum ist. Hier

ereilt ihn der Fluch wie ein géttlicher Fingerzeig, der eine
moralische Verfehlung anprangert. Victor Hugo hat diese
Frage, die zugleich sozial, philosophisch und politisch

ist, anhand der Figuren von Jean Valjean und Quasimodo er-
forscht, deren Bruder Rigoletto ist. In ihnen stehen sich

das BOse, das diese Figuren in sich tragen, und die Méglichkeit
der Erlésung gegeniiber. Doch diese Erlésung wird von

den Frauen kommen, Maddalena, der Schwester des Auftrags-
moérders Sparafucile, mit dem Rigoletto einen Vertrag abge-
schlossen hat, und vor allem von Gilda. Angesichts des
Gesetzes des Blutes und dem Prinzip endloser Rache wehrt
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sich Gilda umso stérker, als sie ihre eigene enttduschte, aber
sehr schmerzhafte Liebe zum Herzog Uberwindet. Im Konflikt
mit ihrem Vater und mit sich selbst trifft sie diese radikale
Entscheidung. Ihr Opfer bedeutet, die Regeln dieser Welt
kategorisch abzulehnen. Man kénnte meinen, dass ein
Monster einen Engel geboren hat, doch es ist Rigoletto, dem
Gilda singt: «Vater, ein Engel spricht in dir, um mich zu
trosten», und ihm somit seine Menschlichkeit zurlckgibt.
Der Herzog bezeichnet sich selbst als Monster, allerdings
verfihrt er Gilda, indem er vom Himmel spricht, Sparafucile
hingegen ist ein Engel des Todes... Denn darum geht es

hier permanent: um unsere Menschlichkeit, unsere Fahigkeit,
mit den Menschen um uns herum zu leben, sie zu lieben,

zu beschlitzen, zu flrchten, ihnen Gutes oder Bdses zu tun
oder sie sogar zu zerstéren, und das meistens ohne eine
wirkliche Entscheidung, manchmal sogar blind, als ob das
Schicksal es selbst in die Hand nehmen wirde. Die Einzige,
die in diesem Strudel alles versteht, ist Gilda. Trotz ihrer
Jugend und ihrer Unschuld spurt sie, dass sie ihr Leben selbst
in die Hand nehmen kann —indem sie stirbt. Aber sie hat

es selbst entschieden und mit ihrem Grab das méchtigste
Denkmal der Liebe errichtet.

Vincent Huguet
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12

Freiheit und Grenzen
des Narrentums

Zwischen Paris und der Loire

Dass die Urauffiihrung von <Le roi s’amuse> 1832 einen
Theaterskandal mit umgehendem Verbot des Sticks nach sich
zog, konnte Victor Hugo zumindest aufgrund inhaltlicher
Gesichtspunkte kaum vorhersehen. Schliesslich hatte nach
der Julirevolution von 1830 mit der Inthronisierung des
«Burgerkoénigs» Louis-Philippe das Blirgertum den Sieg
davongetragen; so sprach wenig dagegen, auch einmal
einen Kénig als verderbten Charakter auf einer Theaterblihne
zu zeigen —auch und gerade obwohl sich der Ort der
Urauffliihrung, die heutige Comédie frangaise, in Blickweite
vom Palais du Louvre, der einstigen, noch von Napoléon
bewohnten Kdnigsresidenz, befand. Zudem handelte es sich
bei Francgois I., dem Vorbild flir Hugos amusierwi(tigen
Herrscher, um einen weitgehend vergessenen Konig —wenig
Grund flr Aufruhr also, sollte man meinen, auch wenn die
Rezeption von Hugos Drama anderes zeigt.

Der historische Francois I. lebte rund 300 Jahre zuvor,

von 1494 bis 1547, und bestieg 1515 den franzdsischen
Kénigsthron. Es handelt sich um eine typische Herrscher-
figur der Renaissance, in deren Regierungszeit etliche

(und groésstenteils erfolglose) kriegerische Auseinanderset-
zungen fielen, aber auch um einen liberalen Kopf. Francois
erwies sich etwa als Kunstférderer und setzte sich flir Kiinstler
wie Leonardo Da Vinci und Benvenuto Cellini ein. Seine
Gemaldesammlung bildete den Grundstock fir die Bestande
des heutigen Louvre. Sportlich soll er gewesen sein,

einmal im Zweikampf gar den englischen Kénig Henry VIII.
besiegt haben. Ebenso wird iber sein gutes Aussehen
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berichtet. Dass er aber neben seiner Ehefrau und (damals
vollig tblichen) zwei Matressen noch reihenweise weitere
Damen verfuhrt haben soll, ist allerdings eher spekulativ.
Anlass flir dieses Gerlcht ist ein Zweizeiler, der in ein Fenster
des koniglichen Schlafgemachs im Chateau de Chambord

an der Loire eingeritzt wurde —angeblich von Francois selbst:
«Souvent femme varie. / Bien fol est qui s’y fiel» («Oft

sind Frauen schwankend. / Ein Narr ist, wer ihnen vertraut!»)
Auch Hugo wurde bei einem Besuch des Schlosses auf
diese Zeilen aufmerksam und baute sie unverandert in seinen
Dramentext ein—erst als «La donna & mobile» sollten sie
jedoch weltbekannt werden.

Verlasslich verblrgt ist dagegen ein Narr namens Triboulet

am Hof von Francois, der mit biirgerlichem Namen Nicholas
Ferrial (1479-1538) hiess und schon in Diensten von
Francois’ Vorgénger stand. Dieser Triboulet war so berihmt,
dass er ins Dritte Buch von Frangois Rabelais’ Ritterroman-
Parodie «Gargantua und Pantagruel» Eingang fand und seinen
Namen sogar seinem Nachfolger vererbte: Triboulet II.
wurde sogar von einem Maler aus der Werkstatt der Clouets
gezeichnet—eine seltene Ehre flr einen leibeigenen Diener.
Die Verbindung des friihesten Triboulets zum Schauspieler-
tum steht fur eine Entwicklung des Hofnarrentums:

Hatte man sich im Hochmittelalter noch Narren des Typs
«bouffon naturel» gehalten—Menschen mit geistiger
und/oder korperlicher Behinderung, iber deren Gebrechen
man sich erheiterte —, bevorzugte man spéter, zu Beginn

der Neuzeit, den «bouffon artificiel», den Narren, der Dumm-
heit und Télpelhaftigkeit bloss vorspielte. Dass Victor

Hugos Triboulet buckelig erscheint, ist daher wohl eher Hugos
romantischer Vorliebe fir Aussenseiter, korperlich
deformierte und seelisch zerrissene Charaktere zuzuschrei-
ben. In dieser Hinsicht steht sein Triboulet in einer Reihe

mit Quasimodo aus «Der Gléckner von Notre-Dame>.
Ebenso ganz im Reich der Fiktion anzusiedeln ist die Erfindung
von Triboulets Tochter Blanche und damit der utopisch-reinen
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Gegenwelt, die der Narr sich aufzubauen versucht,

woran er aber klaglich scheitert: die eigentliche Handlung
von «Le roi s’Tamusex».

Den Ausgangspunkt des Dramas entwickelte Hugo

jedoch aus einer tatséchlichen historischen Begebenheit:
1524 wurde Jean de Poitiers, Sire de Saint-Vallier,

als Kollaborateur einer Verschwérung gegen den Koénig des
Hochverrats angeklagt und zum Tode verurteilt. Er soll
bereits das Schafott bestiegen haben, als ein Bote des Kénigs
schliesslich dessen Begnadigung Gberbrachte. Allzu weit
reichte die Gnade nicht: Saint-Vallier verbrachte anschlies-
send den Rest seines Lebens im Kerker. Die Begnadigung
soll seine Tochter Diane de Poitiers, eine Hofdame von Kénigin
Claude, beim Konig erwirkt haben — Gerlichten zufolge

im Austausch gegen gewisse Gefélligkeiten. Ob sich das so
zugetragen hat oder nicht: Mehr als 50 Jahre vor Sardous
«Tosca»-Schauspiel gewann Hugo aus einer ahnlichen Kon-
stellation die Motivation fur den die weitere Entwicklung

der Handlung bestimmenden Fluch des Saint-Vallier, aus dem
in der Oper Monterone wurde.

Von Paris nach Mantua

Noch knapp 20 Jahre nach dem Pariser Skandal erging

es Verdi und seinem Librettisten Francesco Maria Piave im
turbulenten Italien des Risorgimento nichtviel besser

als Hugo: Entgegen Piaves anfanglicher Einschatzung zeigte
sich die Zensurbehdérde des habsburgisch besetzten

(und erst 1848 aufstandischen) Venedig angesichts der
scheinbar antiroyalen Tendenzen des Stlicks ziemlich diinn-
hautig und bestand noch kurz vor der Urauffihrung 1851
auf Anderungen. Damit stand sie nicht allein da; noch 1859
wetterte der Musikkritiker Abramo Basevi gegen die Dramen-
vorlage von <Rigoletto>: «Dieses Drama ist unmoralisch,

weil es die Tugend in den Schmutz zieht und das Laster ver-
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herrlicht. Das Laster wird besonders dort verherrlicht, wo
Blanche, verfihrt und entehrt von Francois I., statt diesen zu
hassen, in gewisser Weise zur Selbstmérderin wird.»

Letzten Endes liess sich die Zensur weitestgehend mit der
Verlegung der Handlung an den Hof eines komplett fiktiven
und daher namenlos bleibenden Herzogs von Mantua
zufriedenstellen, insbesondere da das dortige Herrscher-
geschlecht der Gonzaga schon 1708 ausgestorben war.
Damit waren die letzten historischen Verortungen aus Hugos
Drama reiner Fiktion gewichen; ungeachtet dessen lassen
sich im heutigen Mantova die «Originalschauplatze» der Oper
wie Rigolettos Haus gegenuber dem Palazzo Ducale

oder die Rocca di Sparafucile besichtigen. Trotz der Entschéar-
fungen wurde anvielen italienischen Theatern, die <Rigoletto>
in der Folgezeit nachspielten, nochmals rigoros in den

Text eingegriffen und etwa der Ort der Handlung noch weiter
weg verlegt. So gelangte die Oper unter Titeln wie <Viscardello>
(in Boston spielend) oder <Clara di Perth> (in Schottland
angesiedelt) auf den Spielplan.

Die weiteren Verharmlosungsversuche zeigen, dass vielen
Piaves eigene Anderungen nicht weit genug gegangen

sein dirften. Tatsachlich lasst sich in Piaves Libretto eine
besondere Art der Dramenadaption beobachten, die den
revolutiondren Kern von Hugos Text noch immer durchschei-
nen lasst. Man kénnte fast von einer Vorwegnahme der
spateren Literaturoper sprechen, denn ungewdhnlich genau
konnte Piave die Struktur des Dramas im Grossen wie im
Kleinen fiir sein Libretto GUbernehmen. Lediglich zwei Szenen
sind entfallen: Der Dialog zwischen Blanche und dem

Kénig vor der Verfiihrung, eine Szene, die schon in Paris
besonderen Anstoss erregt hatte, sowie die Finalszene

mit dem Auftritt von Nachbarn und einem Arzt, der Blanches
Tod bestétigt.

Die Notwendigkeit, mit der Anderung des Titels —von <Le roi
s’amuse> Uber das zunachst angedachte <La Maledizione>
(<Der Fluch>) bis zum finalen, schlichten <Rigoletto> — den
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Fokus von der anstéssigen Figur des Kénigs/Herzogs

weg auf den moralisch ebenfalls nicht unbedenklichen Hof-
narren zu lenken, mag Verdis Konzeption jedoch ent-
gegengekommen sein. Indem Rigoletto zur alleinigen Titel-
figur avanciert, wird das Werk nach <Nabucco> und
<Macbeth> erst die dritte Verdi-Oper, in der nicht Sopran oder
Tenor diese Ehre zuteilwird, sondern der ihnen traditionel-
lerweise nachgeordnete Bariton. Ausserdem lésst die Wand-
lung des urspringlich angedachten Namens Triboletto zu
Rigoletto das franzdsische «rigoler» (lachen) anklingen. Mit
dem dister britenden c-Moll-Vorspiel, in dem Monterones
Fluch-Motiv aufscheint, macht Verdi jedoch umgehend klar,
wie wenig Platz fir Heiterkeit sich in der Oper findet.

Narr zwischen zwei Welten

Der fur die italienische Oper der Zeit unubliche Fokus auf die
Baritonpartie korrespondiert mit Verdis ebenso unkonven-
tioneller Behandlung, genauer der Missachtung der «solita
formax» —jener durch Rezitative unterbrochenen Arienfolge
von langsamer Cavatina und virtuoser Cabaletta. Diese Form,
in der Sédnger die Bandbreite ihres Kébnnens unter Beweis
stellen konnten, diktierte fur gewdhnlich die dramaturgische
Anlage vieler, wenn nicht gar der meisten Opernszenen.

Die geschmeidigere formale Gestaltung von <Rigoletto> nach
den genauen szenischen, nicht nur bloss musikalischen
Erfordernissen stellt dagegen die Errungenschaft dar, die
Verdis kompositorische Reifephase einleitet.

Trotz der noch bestehenden Nummernaufteilung zeigt

sich in <Rigoletto> ein deutlicher Hang zur Durchkomposition:
Die verschiedenen Nummern des dritten Akts werden mit

dem durchgehenden Gewittermotiv zusammengeschweisst,
ebenso die Festszene des ersten Akts, in derin grosst-
moéglichem Kontrast recht triviale Banda-Tanzmusik auf die
expressiven Ausbriche von Monterone trifft. Eine so
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stringent durchgestaltete, dichte Szene vertragt keine langen
solistischen Unterbrechungen, weshalb sich der Herzog

mit der kurzen Ballata «Questa o quella» begnigen muss.
Die einzige konventionelle «solita formax findet sich zu
Beginn des zweiten Akts, wo der Herzog sich um Gilda sorgt
(in der Cavatina) und, als er schliesslich erfahrt, dass sie
sich langst im Palast befindet, voller Leidenschaft zu ihr auf-
bricht (Cabaletta). Trotz der zumindest temporar auf-
richtigen Gefuhle, die ihm die Musik zugesteht, charakterisiert
die Form den Herzog dabei als eine durchschnittliche

Figur. Allein seine gesellschaftliche Stellung bedingt sein
Verflhrungspotenzial, nicht das intellektuelle Vermégen
eines Casanova oder Don Juan. Auch im Quartett «Bella figlia
dellamorex», in dem Verdi das Kunststlick gelingt, vier
verschiedene Affekte gleichzeitig Ubereinanderzuschichten,
ist dem Herzog im Stimmengeflecht zwar die Haupt-,

aber damit die simpelste Melodie zugeteilt. Ahnliches trifft
auch auf den Gassenhauer «La donna &€ mobile» zu, dessen
Melodie Verdi erfolgreich bis zur Urauffihrung geheim

zu halten wusste, um nicht ihre eigentliche dramaturgische
Funktion zu verraten: Dass ausgerechnet diese Ohrwurm-
melodie auf Kénig Francois’ durchaus frauenverachtenden
Text am Ende Rigoletto ahnen lasst, dass sich Gilda

fur den Herzog geopfert hat, gehort zu den zynischsten,
erbarmungslosesten Momenten bei Verdi.

Anders als beim Herzog lassen sich Rigolettos Aktionen

und Emotionen nichtin ein starres musikalisches Formen-
schema pressen. Seine Musik ist aber nicht nur strukturell
freier und vielféaltiger, sie ist auch wandelbar wie eine Maske.
Als zum Lachen verdammter Spassmacher am Hof
beherrscht er den dortigen oberflachlichen, aufgesetzt-
frohlichen Ton perfekt. Ebenso kann erin den Duetten

mit seiner Tochter, die als Lichtgestalt auch in klanglicher
Hinsicht mit den hohen Klangen der Flote («Caro nome»)
und Oboe identifiziert wird, ihr lyrisches Melos ibernehmen.
Trotz aller Versuche gelingt es Rigoletto jedoch nicht,
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beide (Klang-)Welten voneinander fernzuhalten, auch weil er
von ihnen eigentlich ausgeschlossen ist. Ohne Narren-
kappe und musikalische Masken erscheint Rigoletto als ein-
samer Aussenseiter: In seiner Musik wird evident, was

Verdi als «tinta musicale», als charakteristische Klangféarbung
jeder seiner Opern, bezeichnete. Die dunkle Tonung der
«Rigolettox»-Partitur, bedingt durch tiefe Klarinetten, Fagotte,
tiefe Streicher und auch das Englischhorn-Solo in Rigolettos
Arie «Miei signori, perdono, pietate», tritt besonders

in der Musik der Titelfigur hervor, in seiner tiefen Desillusio-
nierung und in seiner bitteren Verachtung der Gesellschaft.
So wird der am Rand der Gesellschaft lebende Berufsmér der
Sparafucile zu Rigolettos einzigem richtigen Bruder im
Geiste, was Rigoletto in seinem Monolog «Pari siamox» auch
selbst einraumen muss. Ihr Duett im ersten Akt vereint wie

ein Brennpunkt die orchestralen Klangfarben der Titelfigur.
Waéhrend sich die Singstimmen in trockenem Parlando
ergehen, ist alles eigentlich Gesangliche ins Instrumentale
verbannt. Ein Solo-Violoncello und -Kontrabass miihen

sich zu einer dumpf pochenden Begleitung um eine susse
Kantilene, die jedoch aufgrund ihrer tiefen Lage fast
groteske Zuge erhalt.

Trotz des Aufeinanderprallens verschiedener musikalischer
Stilhéhen, von Tragischem und Groteskem wirkt die Oper

wie aus einem Guss. Tatséchlich gehért <Rigoletto> zu den
wenigen Opern, nach deren erster Auffihrung Verdi keine
Veranlassung sah, auch nur eine Note zu &ndern. Man darf
mutmassen, dass folgende Zeilen, die er 1853 schrieb,

auch daruber hinaus seine Zustimmung gefunden haben:
«Mir scheint, dass der in der Wirkung beste Stoff, den ich bis
jetztin Musik besetzt habe, <Rigoletto> ist. Meine Zufrie-
denheit darliber ist, nachdem ich <Trovatore> und <Traviata>
komponiert habe, nicht geringer geworden.»

Benjamin Wantig
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Im Gesprach mit dem Dirigenten
Michele Spotti

Roman Reeger: Wenn man das 1851 komponierte Melodramma
<Rigoletto> mit anderen Werken Verdis in dieser Zeit
vergleicht, fallt auf, dass die festen musikalischen Formen
sich zunehmend aufzulésen scheinen. Es gibt kaum
klassische Auftrittsarien. Verdi orientiert sich stattdessen
an der Dramenvorlage und weniger an vorgegebenen
Modellen ...

Michele Spotti: Tatsachlich riicken die klassischen Formen
bei <Rigoletto> in den Hintergrund. Vielmehr scheint
es Verdi um die Entwicklung der Figuren zu gehen.
Musikalisch hat das unter anderem die Konsequenz,
dass auch die Arien in ihrer Form komplexer werden.
Das hort man bereits zu Beginn des ersten Aktes. Man
spurt, dass Wolfgang Amadeus Mozarts <Don Giovanni>
gewissermassen ein Vorbild <Rigolettos> war. Auch hier
gibt es diese Komplexitat, was sich auch in der
Instrumentation widerspiegelt.

RR: Gleichzeitig existiert in <Rigoletto> eine markante Wieder-
holungsstruktur. Der Fluch Rigolettos erscheint
gleich im Vorspiel und taucht immer wieder auf. Welche
Bedeutung hat dieses Motiv flr die Struktur der Oper?

MS: Das Vorspiel besitzt eine Einfachheit und Pragnanz, die
sich mit dem in Verdis wenige Jahre zuvor komponierter
Oper <Macbeth> vergleichen lasst. Die fast manische
Wiederholung des Fluch-Motivs ist eng mit Rigoletto
verknUpft: «Quel vecchio maledivami!>. Interessant ist,
dass sich die Instrumentation bei jeder Wiederholung
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RR:

dezent verandert—das hat etwas Freudianisches.
Die Verbindung von Drama und Musik tritt in dieser
Figur sehr klar zutage. <Rigoletto> ist im Vergleich mit
<l trovatore> und <La traviata> die dramatischste
Oper Verdis.

Rigoletto erlebt von Akt zu Akt eine interessante Wand-
lung vom Bésen, zum Getauschten, zum Gedemdiitigten.
Wird diese Entwicklung der Figur auch musikalisch
unterstutzt?

MS: Rigoletto ist fir mich eine durch und durch dustere Figur.

RR:

Allerdings hat dies weniger mit der beschriebenen
kérperlichen Missgestaltung zu tun, sondern mit seiner
mentalen Konstitution. Mein Lieblingsmoment ist sein
Rezitativ vor Gildas Auftritt. Die durch verminderte
Akkorde entwickelte harmonische Spannung steigert
sich immer mehr, bis zum C-Dur-Motiv, das beim
Zusammentreffen mit Gilda erklingt. Dass diese Spannung
im Duett nicht verschwindet, halte ich vor diesem
Hintergrund fur sehr wichtig. Es gibt mehrere

solcher Stellen in der Oper, die zeigen, dass auch die
vermeintlich leichten Momente nicht ungebrochen
bleiben.

Wie lasst sich Rigolettos Tochter Gilda in diesem
Zusammenhang verstehen?

MS: Auch sie ist eine eher dunkle Figur und erfiillt keines-

wegs das naive Klischee. Die Konflikte in dieser Figur
sind in ihrer Arie «Caro nomex» zu héren. Das Schicksal
Gildas ist schrecklich: sie lebt in einem Geféngnis,
eingesperrt von einem monstrésen Vater. Schliesslich
wird sie Opfer des Herzogs, den sie paradoxerweise

am Schluss verteidigt. Ich halte sie fur die extremste Figur
der Oper.

Gesprach 24

RR:

<Rigoletto> handelt von den Grenzuberschreitungen
eines Herzogs in einer Macho-Gesellschaft. Dennoch
haben die Arien des Herzogs eine fast unschuldige
Qualitat. Wie siehst du seine Musik?

MS: Der Herzog ist vielleicht die einzige «klassische»

RR:

Opernfigur. Er hat eine Arie, die dem herkdmmlichen
Aufbau folgt—im Gegensatz hierzu sind bei Rigoletto
Cabaletta und Cavantina vertauscht. Die Simplizitat
des Herzogs unterstreicht Verdi mit einer betont
einfachen Harmonik. Fiir mich entspricht er nicht dem
typischen Bild des Bosewichts. Allerdings muss man
verstehen, dass in <Rigoletto> fast alle Figuren auf
eine Art «bdsex» sind. Der Einzige, der trotzdem eine
Integritat besitzt, ist der Auftragsmérder Sparafucile.

Verdi betrachtete <Rigoletto> als eine «Reihung
von Duetten». Was bedeutet das fur die musikalische
Dramaturgie?

MS: Es gibt wenige «richtige» Arien — eigentlich nur

RR:

die des Herzogs und Gildas. Rigoletto hat keine Arie,
die eine Reprasentation der Figur darstellt, nur diesen
reflektierenden Moment in der Mitte des Stiicks.

Dieses Beispiel zeigt auch, dass sich die Psychologie

der Figuren haufig unmittelbar vor den Duetten entwickelt.
Hiervon zeugt auch Gildas «Sognando o vigile sempre

lo chiamo, E I'alma in estasi gli dice: t’a...» vor der Szene
mit dem Herzog.

Verdi schrieb: «Als Fachmann gesprochen ist
<Rigoletto> meine liebste Oper, als Laie gesprochen ist
es <La traviata>». Was denkst du Uber dieses Zitat?
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MS: Die Musik von <Rigoletto> birgt viele Details, die zum
Teil sehr subtil gestaltet sind. Das merkt man vor allem in
der Orchestrierung.

Ich hatte wahrend der Proben eine Diskussion mit einem
Hornisten, der mir erklérte, dass er diese Oper nicht
ausstehen koénne. Als ich fragte, weshalb dies so sei,
antwortete er, dass er in «La donna € mobile» 67 mal

nur den Ton Fis zu spielen habe... Wie genial von Verdi:
Mit 67 Wiederholungen derselben Note ein solches
Meisterwerk zu schreiben —lange vor der Erfindung der
Minimal Music. Auch das Fluch-Motiv besteht nur aus
wenigen Tonen. Diese Okonomie des Materials gibt es
in dieser Form nur bei wenigen Komponisten —vielleicht
bei Beethoven.

RR: Vor allem der erste und der dritte Akt zeichnen sich
durch musikalische Kontinuitdten aus. Was bedeutet das
fur den Dirigenten?

MS: Besonders der dritte Akt ist sehr anspruchsvoll. Neben
den beiden grossen Nummern zu Beginn—der Arie des
Herzogs und dem Quartett—ist die Tempesta, die
Gewitter-Szene, der eindrucksvollste Moment der Oper.
Sie ist aussergewodhnlich lang und kompliziert. Was mich
fasziniert, sind die prazisen und zahlreichen Details.
Verdi hatte eine unglaubliche Vorstellungsgabe.

RR: Verdi soll sich Szenen sehr genau im Kopf visualisiert
haben, bevor er mit dem Komponieren begann...

MS: Man hort die Glocken, den Wind, den Donner... Verdi lebte
auf dem Land und hatte einen besonderen Bezug zur
Natur. Gewitter-Szenen gibt es in einigen Opern, zum
Beispiel in «ll barbiere di Siviglia> oder <La Cenerentola>.
Die Energie und Verdichtung in <Rigoletto> an dieser
Stelle sind jedoch sehr besonders.
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RR:Nach <Don Carlos> ist dies die zweite Zusammen-
arbeit mit Vincent Huguet. Abermals habt ihr euch
mit einem Familiendrama beschéftigt. Im Gegen-
satz zum von der franzdsischen Grand Opéra geprag-
ten Drama <Don Carlos> wirkt <Rigoletto> wie ein
intimes Kammerspiel. Wie wiirdest du die Arbeit an
beiden Werken persénlich vergleichen?

MS: Eine direkte Verbindung zwischen den beiden Stiucken
ist schwer zu finden. Ich merke aber, dass <Rigoletto>
mich deutlich mehr fordert, wenngleich <Don Carlos>
als Stuck doppelt so lang ist. Ich denke, dass dies mit dem
Charakter der Oper zu tun hat. In <Don Carlos> gibt
es Freundschaft, Momente echter Liebe, Werte, die man
mit und durch die Figuren erlebt. Man flihlt sich besser,
selbst wenn die Oper tragisch endet. <Rigoletto> hingegen
packt und schuttelt einen. Die tragische und traurige
Welt, die man hier erlebt, hat etwas Vergiftendes. Nach
jeder Auffihrung brauche ich ein bisschen Zeit, um mich
davon zu erholen.
Es ist schon, wieder mit Vincent zu arbeiten. Wir haben
uns in seinem Haus getroffen und die Psychologien
der Figuren genau besprochen. Mir gefallt die Ambivalenz
der Charaktere in der Inszenierung. Sind Rigoletto
und der Herzog wirklich schlechte Menschen? Bis zum
Schluss bleibt man mit dieser alten, aber gleichzeitig
immer aktuellen Frage nach «gut und bésex» konfrontiert.

Gesprach 27



Photo: Paolo Abate




30

Ein Traum wird wahr

Als Vincent Huguet mirvorschlug, das Buhnenbild fur seinen
<Rigoletto> zu gestalten, eréffnete sich mir ein neues Terrain.
Ein Bahnenbild fur eine Erzdhlung zu entwerfen, war eine
spannende Herausforderung.

In diesem Werk werden alle Figuren durch ihre psychologische
Komplexitat auf ihre Weise liebenswert, durch die Verbin-
dung des Abscheulichen und des Sensiblen, der Unterwerfung
und der Freiheit in jedem von ihnen. Dies macht es bemer-
kenswert zeitgemass.

Alles an <Rigoletto> ist schon und kraftvoll, angefangen

bei Verdis Komposition fur die Stimmen, die im Dienste des
unerbittlichen Fortgangs des Dramas steht.

Ich wollte ein sich bewegendes Bihnenbild, welches sich
allméahlich um die Akteure dieses Dramas schliesst, wahrend
sich der Fluch entfaltet. Ich habe die Blihne so gestaltet,
dass die sich qualenden Seelen einen Platz darin finden.
Das Buhnenbild symbolisiert die schnell vergehende Zeit,
und vor allem, was wir aus unserem Leben gemacht haben
und was es aus uns gemacht hat.

Unsere Kindheit istimmer da. Sie kann noch so verborgen sein,
immer wieder tritt sie hervor. Die Beziehung zwischen dem
Vater und seiner Tochter zeigt sich in der bewusst gewahlten
Kargheit und in den grossen farbigen und geschwungenen
Wénden. Gilda ist sich bewusst, dass ihre Hoffnung umzingelt
ist. Sie verliert sich in dem Versuch, der tiberschwanglichen
Liebe ihres Vaters zu entfliehen. Er verliert sich in dem Versuch,
seinem Schicksal zu entfliehen.
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