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Die mordende Frau auf der Opernbiihne -
ein Rollenprofil im Spannungsfeld von Asthetik und Moral

KADJA GRONKE

Auf der Opernbiihne sind Mord und Totschlag allgegenwiirtig — und es sind vor-
rangig Méanner, die t6ten. Mordende Frauen dagegen bilden die Ausnahme. Sie
haben andere Motive, z. T. andere Waffen und das Geschehen wird anders in die
Biihnenhandlung eingebettet, anders vorbereitet und grundlegend anders beur-
teilt als beim mordenden Mann. Hinter den verwendeten musikdramaturgischen
Darstellungsmitteln stehen Denkfiguren, die im Geschlechterverhiltnis und in
tradierten Frauenbildern wurzeln und die mordende Frau auf eine spezifische Art
listhetisch und moralisch verorten.

Die folgenden Ausfiihrungen umfassen einen knappen Uberblick iiber grund-
sitzliche Aspekte des Rollenprofils und iiber die vier opernhistorisch relevanten
Kategorien mordender Frauen vom 17. bis 20. Jahrhundert. AbschlieBend wird
das Spannungsfeld von Asthetik und Moral, in dem dieser Rollentypus angesie-
delt ist, am Beispiel von Giuseppe Verdis Oper Macheth (1847, Zweitfassung
1865)" verdeutlicht.

Die Themenstellung ;mordende Frau® impliziert zwei Voraussetzungen: Zum
einen ist die Morderin eine zwar fiktive, aber dennoch menschlich denkende und
handelnde Person. Nicht in diese Kategorie fallen also Mirchen- und Sagenge-
stalten, mythologische Figuren oder Frauen, die durch iibersinnliche Krifte den
Tod bringen, sofern sie nicht zugleich als menschliche Charaktere mit eigenem
Verantwortungsbewusstein ausgestaltet sind. Zum anderen bleiben all jene
Opernheldinnen unberiicksichtigt, die einen Mord zwar planen, ihn letztlich aber
nicht verwirklichen (wie Vincenzo Bellinis Norma, 1831), fiir seine Ausfithrung
méannliche Hilfe ben&tigen (wie Elektra von Richard Strauss, 1909, Abb. IT) oder

I Angegeben ist hier und im Folgenden jeweils das Jahr der Urauffiihrung.
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gar sich selbst téten (wie Giaccomo Puccinis Madama Butterfly, 1904), Ebenso
bleiben Opern auBer Acht, in denen der Mord zur Vorgeschichte gehort (wie in
Verdis 11 Trovatore, 1853). i

Dass eine Frau unmittelbar im Verlauf der Opernhandlung totet, bedeutet
nicht, dass der Mord® tatsichlich zur Biihnendarstellung gebracht wird. Im Un-
terschied zu ménnlichen Mérdern, fiir die entsprechende Skrupel kaum gelten,
gelangt bei mordenden Frauen liberwiegend das ,,Gebot des Horaz* zur Anwen-
dung, ,,das Grauenhafte nur berichten zu lassen* . * Nur etwa zwei Fiinftel der fiir
diesen Beitrag erfassten Morde sind tatséchlich auf der Biihne zu sehen.

Als Mordwaffen liberwiegen Gift und Stichwaffen; weitere Todesarten sind
Ertrinken, ErschieBen und Erschlagen, womit die Palette der Tétungsarten brej-
ter ist als bei Ménnern, da es offenbar keine Oper gibt, in der ein Mann sein Op-
fer vorsitzlich ertrinkt,

Immerhin knapp ein Drittel der Téterinnen wird fiir ihr Vergehen durch eine
soziale Institution (Polizei, Justiz oder Dorfgemeinschaft) zur Rechenschaft ge-
zogen, wihrend minnliche Tétungen nur in den seltensten Fillen offentlich ge-
ahndet werden.

In der Zusammenschau der in Frage kommenden Opern wird freilich rasch
deutlich, dass weder die Morddarstellung noch die gesetzliche Bestrafung im
Zentrum des Interesses stehen. Die kiinstlerische Intention bei Frauen, die auf
der Opernbiihne téten, liegt auf einem ganz anderen Bereich und fordert die #s-
thetische Darstellungskraft des Komponisten ebenso heraus wie sein moralisches
Urteil. Dementsprechend ist auch die juristische Definition der Titerin als
Mérderin® nicht immer eindeutig. In den meisten Fllen gehort es zum drama-
turgischen Konzept, die Frage nach der Schuld in die Oper zu integrieren, und
oft nehmen Entschuldungsstrategien und Mitleidsfaktoren einen wichtigen Raum
ein. Im Folgenden werden daher entgegen der juristischen Definition von ,Mord"

2 Das Strafgesetzbuch der Bundesrepublik Deutschland in der Fassung vom 13,
November 1998 (BGBI. I S. 3322), zuletzt geiindert durch Gesetz vom 25. Juni 2012
(BGBI I S. 137), definiert Mord iiber den Titer. Im besonderen Teil, 16. Abschnitt,
§211 heifit es: ,Morder ist, wer aus Mordlust, zur Befriedigung des Geschlechtstriebs,
aus Habgier oder sonst aus niedrigen Beweggriinden, heimtiickisch oder grausam oder
mit gemeingefihrlichen Mitteln oder um eine andere Straftat zu ermdglichen oder zu
verdecken, einen Menschen tétet

3 Corinna Herr: Medeas Zorn. Eine Starke Frau' in Opern des 17. und 18. Jahrhun-
derts, Herbolzheim 2000, S. 50. Herr verweist durch ihr Zitat auf das barocke Trauer-
spiel und auf Carsten Zelle: Angenehmes Grauen. Literaturhistorische Beitrdge zur
Asthetik des Schrecklichen im achtzehnten Jahrhundert, Hamburg 1987, S.1-16.
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pauschal alle Frauen, die mit eigener Hand ein fremdes Leben ausloschen, in die
Untersuchung einbezogen und zwischen Mord, Totschlag, Notwehr und Verse-
hen nicht differenziert.

Der entsprechende Werkbestand ist zahlenmiBig iiberschaubar (er umfasst
knapp 50 Partituren), aber inhaltlich breit gefichert und beinhaltet zejmrale
Opern des 17. bis 20. Jahrhunderts aus dem gesamten west- und osteuropiischen
Repertoire.

In der Kontinuitdt der Darstellung gibt es allerdings zwei signifikante Pau-
sen: Nach 1848 und nach 1945 versiegt dieser Rollentypus fast ganz. Das ldsst
vermuten, dass die Behandlung des Themas mit gesellschaftspolitischen Ent-
wicklungen einhergeht. Diese These erhirtet sich angesichts der Beobachtung,
dass die Abfolge der kiinstlerischen Frauenbilder in groben Ziigen den kulturhis-
torisch relevanten Frauenbildern entspricht. Das heift, dass die Komponisten
anfangs vor allem sogenannte femmes fortes*, also starke, aktive und politisch
engagierte Frauen zur mordenden Biihnenheldin erheben oder sich den femmes
faibles® oder ,femmes fragiles® zuwenden, also schwachen, passiven und in den
meisten Fillen unschuldig leidenden Frauen, wie sie im 18. Jahrhundert durch
Jean-Jacques Rousseau in das Gedankengut des europiischen Biirgertums Ein-
gang finden. Um die Wende zum 20. Jahrhundert dominiert dann die sogenannte
Jfemme fatale® die Biihnenhandlung, also eine Frau, deren selbstbestimmte Sexu-
alitdt fiir den Mann zum Verhdngnis wird, die aber fiir ihr Verhalten am Ende
mit dem Tod bestraft wird. Sobald dann die Frauenbewegung solche typisierten
Frauenbilder vehement in Frage stellt, sind sie fiir die Umgestaltung zur mor-
denden Opernheldin nicht mehr relevant.

Die Vermutung liegt nahe, dass die schopferische Beschiftigung mit den ak-
tuellen Weiblichkeitsbildern nicht nur deskriptiv gemeint ist, sondern normativ
auf das tatsichliche Verhalten der Frauen zuriickwirken soll. Um es mit den
Worten der Musik- und Kulturwissenschaftlerin Eva Rieger zu sagen: ,Die
[Opern-]Handlung mochte in einer Scheinwelt stattfinden, die Moral dagegen
war auf das weibliche Publikum zugeschnitten

4 Im Unterschied zu der femme fatale’ und der femme fragile®, die von Méinnern ge-
prigte, kiinstliche Konstruktionen vermeintlicher oder erwiinschter Weiblichkeit dar-
stellen, handelt es sich bei der femme forte* um ein bis ins 17. Jahrhundert hinein von
Frauen positiv definiertes und real gelebtes Weiblichkeits- und Tugendmuster, das auf
der Opernbiihne mit Verzégerung rezipiert und gestaltet wird.

5 Eva Rieger: ,,Zustand oder Wesensart? Wahnsinnsfrauen in der Oper®, in: Sybille
Duda/Luise F. Pusch, (Hgg.): Wahnsinnsfrauen, Bd. 2. Frankfurt a.M. 1996, S. 379.
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Um zu verdeutlichen, wie ausgerechnet eine Verbrecherin zur moralischen
gung und Erziehung des weiblichen Publikums dienen kann, ist mehr noti
nur eine Ausdeutung der Biithnenhandlung. Am Beispiel von Giuseppe Ven
Oper Macbeth soll verdeutlicht werden, wie die Analyse von Libretto und
tur,. musikdramaturgischen Faktoren und kompositorischen Mitteln inein
greifen. Zuvor jedoch erfolgt ein systematischer Uberblick liber die etwa
Opern, die dem Themenkreis zuzuordnen sind.

a.usgeformte ;Einzelschicksale*, die sich keiner der drei vorgenannten Gru
eindeutig zuordnen lassen.

einem Schema, das vom Publikum als JLtypisch® fiir ihr Geschlecht wahrgeno

schlechtsspezifische Tétungsart, zum anderen handelt es sich um Frauengestal".
ten mit einem starken Willen, deren Mordplan von ihrer eigenen Triebhaftigkeit
gelenkt ist.

) Deimentsprechend ist die Morderin aus Eifersucht fast immer die stimme
méchtige Seconda donna und damit eine Mezzosopran-Partie, wihrend in fast
allen anderen Fillen der Mord der weiblichen Hauptrolle und damit ei S
nistin zufllt,” b

Die Eindeutigkeit des Mordmotivs macht fiir den Mord aus Eifersucht so-
wohl die Differenzierung von Gut und Bése als auch die moralische Nutzanwen-
dung dieser Opern einfach: Der Mord aus Eifersucht erfolgt aus niederen Be-
Wweggriinden; er wird nicht reflektiert und erzeugt auch keine inneren Konflikte
Folglich fiihrt er zwar zu effektvollen dramatischen Konstellationen, seine Bot-.
schaft an das Publikum beschrinkt sich jedoch auf eine Negativbeleg:mg weibli-
cher Sexualitiit, die als Wurzel der Mordtat herausgestellt wird. Die mangelnde
Differenzierung dieser Aussage lisst den Erziehungsfaktor deutlich hervortreten

6 Beispiele: Peter Tschaikowsky: Tscharodeika/Die Zauberin (1887), Giaccomo
Puccini: Edgar (1889), Nikolai Rimski-Korsakow: Zarskaja nevesta/Die Zarenbraut
(1899).

7 Zur Charakteristik der weiblichen Stimmlagen vergleiche z. B. Elizabeth Wood:
»»Sapphonics®, in; Philip Brett/Elizabeth Wood (Hgg.): Queering the Pitch. The New

Gay and Lesbian Musicology, London 1994, S. 27-66; dort auch weiterfiihrende Lite-
ratur,
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d entspricht der Moral eines biirgerlichen Publikums. Fiir den Mord aus Eifer-

cht gibt es keine Entschuldigung.
Auch der Kindsmord*® wird als typisch weiblich wahrgenommen, wobei die

Opernbiihne nicht nur den Kindsmord im engeren Sinne, also die Totung eines
Sliuglings kennt, sondern auch den Mord an einem ilteren, eigenen oder fremden
Kind. Zugleich fillt auf, dass die Tétungen in dieser zahlenmiBig groBten Grup-

pe weiblicher Biihnenmorde nahezu durchgehend von der szenischen Darstel-
lung ausgenommen bleiben. Das mag damit zusammenhingen, dass das Sterben
von Kindern auf der Biihne ohnehin einem starken Tabu unterliegt und einer
skrupuldsen dramaturgischen Motivation bedarf, wenn es gerechtfertigt sein
soll.” Die Unsichtbarkeit der Mordtat hat aber auch mit der eigentiimlich ambi-
valenten moralischen Bewertung der Kindsmérderin zu tun. Denn die Kinds-
morderin handelt zumeist aus einer Extremsituation heraus. Der Mord erfolgt
{iberwiegend unvorbereitet und spontan. Nach Bewusstwerden der Tat gibt es fiir
die Morderin keine Lebensperspektive mehr. Daher findet der Kindesmord zu-
meist ganz am Ende der Oper statt. Entweder bleibt das Schicksal der Morderin
offen oder aber sie kommt aus ihrer Extremsituation nicht mehr heraus und ver-
fillt wie Gretchen'® aus den Vertonungen nach Goethes Faust dem Wahnsinn.
Das zeigt, dass im Verstindnis des biirgerlichen 19. Jahrhunderts eine Frau
den Mord an einem schwicheren Wesen offenbar nur dann begehen kann, wenn
sie gewissermaBen nicht sie selbst ist. Damit werden sowohl ihr Verhalten als
auch der aus diesem Verhalten resultierende Tétungsakt als unnatiirlich, als ein
Verbrechen wider die Natur gedeutet — woraus sich im Umkehrschluss die Bot-
schaft an das Publikum ergibt, dass die wahre Natur der Frau im liebevollen
Schiitzen der Schwicheren besteht. Auf diese Weise wird das Wesen der Frau
auf Mutterschaft festgelegt, so dass die entsprechenden Opern die Kindestotung
als eine Entmenschlichung der Frau begreifen und die deutliche Warnung aus-
sprechen, nicht von vermeintlich gottgewollten Wesensziigen abzuweichen.
Gleichzeitig laufen die szenischen Milderungstendenzen bei Morddarstellung,
Mordthematisierung und Mordabsicht darauf hinaus, dass sowohl die Konflikte

8 Beispiele: Arrigo Boito: Mefistofele (1868/1875), Leos Jandtek: Jenufa (1904), Gian
Carlo Menotti: The Medium (1946/47).

9 Vgl. Benjamin Britten: The Turn of the Screw (1954), Gian Carlo Menotti: The
Consul (1959). In Werken wie Boris Godunov (Modest Musorgskij, 1874) und I/
Trovatore (Giuseppe Verdi, 1853) gehort der Tod eines Kindes zur Vorgeschichte und
wird bezeichnenderweise nicht in die Biihnenhandlung integriert. Lediglich in 7/
Trovatore ist die Mérderin eine Frau,

10 Vgl. Charles Gounod: Faust (1859/1869), Boito: Mefistofele.



Auch Medeas Mordtat wird als Vemichtung ihrer menschlichen Seite gedeutel,
In diesem besonderen Fall wird er aber nicht ausschlieBlich negativ gewertel,
denn nur indem die von ihrem Geliebten, Jason, verlassene Medea die liebende
und die aus der Liebe erwachsene miitterliche Seite in sich bewusst ausléschi,
kann sie zu ihrem Dasein als Halbgéttin und femme forte* zuriickkehren. Dig
Wendung ins Mythologische verindert die Einschitzung des Mordes und macht
die Medea-Opern zugleich zu einem Grenzfall des Themas ;mordende Frau®, du
die Riickverwandlung in eine Halbgéttin das Rollenprofil sprengt — allerdingy
erst nach dem Mord. Es wundert kaum, dass Medea-Opern im Kernrepertoirg

12 Nur zwei entsprechende Opern werden in diesem Zeitraum komponiert: Medea in
Corinto von Johann Simon Mayr (1813) und Medea von Giovanni Pacini (1843).

I3 Gaetano Donizetti: Lucrezia Borgia (1833).
14 Giuseppe Verdi: Macbetch (1847/1865), Ernest Bloch: Macbeth (1910).

11 Beispiele: Vertonungen von Marc-Antoine Charpentier (1693), Luigi Cherubini
(1797), Johann Simon Mayr (1813).
















