BADISCHESSTAATS
TH EA rER KARLSRUHE

AlOA




AIDA

Oper in vier Akten von Giuseppe Verdi
Libretto von Antonio Ghislanzoni )
In italienischer Sprache mit deutschen & englischen Ubertiteln

DERKONIG ..., .Nathanaél Tavernier / Yang Xu

AMNERIS ... .Cristina Melis a. G./ Dorothea Spilger

ADA . Karina Flores a. G./ Oksana Kramareva a. G.
RADAMES ..........oooooooooooooeeoeeeee Andrea Shin a. G./ Azer Zada a. G.

RAMFIS ... Vazgen Gazaryan / Ks. Konstantin Gorny
AMONASRO ... Seung-Gi Jung/ Lucian Petrean a. G.
EINBOTE ..o .Merlin Wagner

PRIESTERIN ... .Nikka Lopez * a. G.

TANZSTATISTERIE DES BADISCHEN STAATSTHEATERS
BADISCHER STAATSOPERNCHOR UND EXTRACHOR DES BADISCHEN STAATSTHEATERS
BADISCHE STAATSKAPELLE

*Stipendiatin der Gesellschaft der Freunde des Badischen Staatstheaters

MUSIKALISCHELEITUNG ................................... Johannes Willig
NACHDIRIGAT ..., Yura Yang

REGIE ... Jasmina HadZiahmetovi¢
BUHNE UND KOSTUME ... Christian Robert Miiller
CHOREOGRAFIE ... Marcel Leemann

CHOR ..., Ulrich Wagner

LICHT e Rico Gerstner
DRAMATURGIE .......................cooooiiiiie Stephan Steinmetz

Premiere 26.6.22 GROSSES HAUS
Dauer ca. 3 Stunden, Pause nach dem 2. Akt

Auffiihrungsrechte Verlag G. Ricordi & Co., Mailand



REGIEASSISTENZ UND ABENDSPIELLEITUNG Patrizia Lea Weger, Cleo Rohlig
MUSIKALISCHE ASSISTENZ Alessandro Pratico, Alison Luz MITARBEIT CHOREIN-
STUDIERUNG Marius Zachmann STUDIENLEITUNG Irene-Cordelia Huberti BUHNEN-
BILDASSISTENZ Alex Gahr, Chris Koch, Sarah Kirsch KOSTUMASSISTENZ Stefanie
Gaissert SOUFFLAGE Dr. Ruxandra Voda-van der Plas INSPIZIENZ Gabriella Muraro
LEITUNG STATISTERIE Oliver Reichenbacher

KOSTUMDIREKTORIN Elisabeth Richter GEWANDMEISTERINNEN DAMEN Tatjana
Graf, Karin Worner GEWANDMEISTER*INNEN HERREN Petra Annette Schreiber,
Robert Harter GARDEROBE DAMEN SOLO Christine Dunke, Rebekka Haisch, Gina
Naue GARDEROBE HERREN SOLO Ursula Legeland, Elias Meiser, Simone WaBmuth
GARDEROBE DAMENCHOR Gisela Dollt, Isabelle Knoch GARDEROBE HERRENCHOR
Christian Forderer, Elke Hussong GARDEROBE STATISTERIE Kiibra Ataman-Demir,
Iris Rittmann WASCHEREI Judit Arnold WAFFENMEISTER Michael Paolone, Harald
Heusinger SCHUHMACHER*INNEN Thomas Mabhler, Nicole Eyssele, Benjamin Bigot
KOSTUMBEARBEITUNG Andrea Meinkéhn MODISTINNEN Diana Ferrara, Jeannette
Hardy FUNDUS Friederike Hildenbrand

CHEFMASKENBILDNERIN Caroline Steinhage MASKENBILDNER*INNEN Petra Miiller,
Sabine Bott, Jasmin Miiller, Jutta Krantz, Mike Ognjenovic, Monika Schneider, Freia
Kaufmann, Lilly Mathis, Marion Kleinbub, Hannah Heckl, Sotirios Noutsos, Kristin
Wiltschko, Clara Schaefer, Vanessa Gohringer, Karin Griin

TECHNISCHER DIREKTOR Ivica Fulir BUHNENINSPEKTOR Stephan Ullrich BUHNEN-
MEISTER Thomas Braun, Mario Moser LEITER DER BELEUCHTUNGSABTEILUNG Stefan
Woinke LEITER DER TONABTEILUNG Stefan Raebel VIDEO Johannes Kulz LEITER
DER REQUISITE Tilo Steffens REQUISITE Horst Baumgartner, Michael Diiring WERK-
STATTENLEITERIN Almut Reitz PRODUKTIONSLEITER Maik Frohlich MALVORSTAND
Giuseppe Viva LEITER DER THEATERPLASTIKER WIladimir Reiswich SCHREINEREI
Rouven Bitsch SCHLOSSEREI Mario Weimar POLSTER- & DEKOABTEILUNG Ute Wienberg

Wir machen darauf aufmerksam, dass Ton- und/oder Bildaufnahmen unserer
Auffiihrungen durch jede Art elektronischer Gerate strikt untersagt sind.




DIE HANDLUNG

1. AKT, Erstes Bild Agypten fiihrt Krieg mit Athiopien. Noch ist nicht verkiindet, wer
Anfiihrer des ndchsten Feldzuges werden soll, doch der junge Feldherr Radamés hofft,
dass er dafiir auserwahlt wird. Er liebt die Athiopierin Aida, die als Sklavin bei der &gyp-
tischen Prinzessin Amneris lebt, und glaubt, sie durch einen glanzvollen Sieg befreien
und ihr die Heimat wiederschenken zu kénnen. Doch fiirchten beide die Entdeckung
ihrer geheimen Liebe durch die eifersiichtige Amneris. Auch Amneris liebt Radamés,
kann ihn jedoch nicht fiir sich gewinnen und erkennt in Aida eine Rivalin. Niemand
weil3, dass Aida ebenfalls eine Prinzessin ist: die Tochter des &thiopischen Herrschers
Amonasro. Ein Bote berichtet von einem neuen Uberfall der Athiopier. Nun ruft der
Kdonig Radames zum Anfiihrer des Vergeltungsschlages aus. Mit dem Wunsch zum Sieg
wird Radameés in den Kampf verabschiedet. Aida erkennt den unauflésbaren Konflikt
zwischen ihrer Liebe zu Radames und dem schrecklichen Schicksal ihrer Heimat.

Zweites Bild Vom Oberpriester Ramfis wird Radamés in einer Zeremonie fiir den Kampf
vorbereitet. Radamés bittet um den Beistand der Gotter und empféangt von Ramfis die
Waffen.

2. Akt, Erstes Bild Radames hat fiir Agypten den Sieg errungen. Am selben Tag soll er
in einem Triumphzug empfangen werden. Amneris will sich Gewissheit {iber die Be-
ziehung von Aida zu Radames verschaffen. Gegeniiber Aida behauptet sie erst, er sei
im Kampf gefallen, um Aida zur Preisgabe ihrer Gefiihle zu zwingen. Beide Frauen er-
kennen sich als Rivalinnen. Amneris droht mit bitterer Rache und befiehlt Aida, sie zur
Siegesfeier fiir Radames zu begleiten.

Zweites Bild Radameés wird nach seinem Sieg triumphal von Konig, Volk und Priestern
empfangen. Er bittet darum, Gefangene vor den Kénig fiihren zu diirfen. Aida erkennt
ihren Vater, Kénig Amonasro. Dieser jedoch will unerkannt bleiben. Er gibt an, Amonasro
sei gefallen und bittet um Gnade fiir alle dthiopischen Gefangenen. Wahrend Ramfis
darauf besteht, keine Gnade zu gewéhren, bittet Radameés um deren Freilassung. Trotz
der Warnung, die Athiopier kénnten dann erneut angreifen, beschlieRt der Konig, den
Gefangenen die Freiheit zu schenken. Nur Aida und ihr Vater sollen als Garantie in
Agypten zuriickbleiben. Radameés erhilt als Lohn fiir seine Taten die Hand von Amneris.
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3. AKT In der Nacht geleitet Ramfis Amneris zum Tempel. Dort will sie um Radameés’
Liebe beten. Wéahrenddessen wartet Aida auf ihren Geliebten. Sie trdumt vom Zauber
ihrer Heimat, die sie wohl nie wieder sehen wird. Amonasro lauert Aida auf. Er weiht sie
in seinen Plan ein: dthiopische Truppen stiinden in der Nahe zum Uberfall bereit, nur der
Marschweg der dgyptischen Armee seiihnen noch unbekannt. Aida solle Radameés das
Geheimnis entlocken — und dann mit ihm nach Athiopien fliehen. Doch Radames, der
sich aus dem nahen Lager unbemerkt entfernt hat, will sich von Aida nicht zur Flucht
verleiten lassen, er will als Sieger um Aidas Hand bitten. Aida sieht sich zum Verrat am
Geliebten gezwungen. Er gibt ihr das Geheimnis preis. Ramfis und Amneris entdecken
den Verrat. Radames stellt sich Ramfis.

4. AKT, Erstes Bild Amneris versucht verzweifelt, Radames vor dem Todesurteil der
Priester zu bewahren. Sie verlangt, er solle Aida abschworen und sich zu ihr bekennen,
dann wolle sie ihn retten. Radames aber weigert sich und halt an seiner Liebe zu Aida
fest. Allein und machtlos wird Amneris Zeugin des Prozesses. Radames verteidigt sich
nicht und wird zum Tode durch Einmauern verurteilt. Amneris verflucht die Priester.

Zweites Bild Aida ist Radameés heimlich gefolgt. Hinter beiden hat sich der letzte Stein der
Grabkammer geschlossen. Gemeinsam nehmen sie Abschied von der Welt, um einer bes-
seren Existenz entgegenzugehen. Sie werden von Amneris’ Bitten um Frieden begleitet.

0 Heimat, wieviel du
mich kostest!



Karina Flores, Dorothea Spilgen

VERDIS AGYPTISCHES GESCHAFT

Giuseppe Verdi auf dem Weg zu Aida

Als Giuseppe Verdi die Oper Aida schrieb, da
war er der beriihmteste und erfolgreichste
Komponist des europdischen Theaters.
Beriihmt fiir seine musikalischen Dramen
tiber groBe geschichtliche und literarische
Stoffe, fiir zeitgendssische Zugriffe auf
gesellschaftliche Themen, fiir seine feine
musikalische Psychologisierungskunst, fiir
seinen formalen Anspruch, die Prégnanz
seiner Figurencharakteristik und Konflikte
musikalisch zum Leben zu erwecken. Verdi
war der Komponist von La Traviata, Un
ballo in maschera oder Don Carles. Und
nun schrieb Verdi eine Oper, deren Hand-
lung im alten Agypten spielt—ungeschicht-
lich, weil zu unbestimmter Vorzeit; unli-
terarisch, weil zusammenfantasiert von
einem franzasischen Agyptologen und
uraufzufiihren im fernen Kairo? Was inte-
ressierte Verdi an dieser pseudo-pharao-
nischen Angelegenheit?

Zwei wichtige Faktoren treffen bei Aida zu-
sammen. Der eine: Verdi hatte genug vom
Opernalltag, so wie er ihn wieder und wie-
der erleben musste. Unter den Bedingun-
gen, unter denen er Don Carlos in Paris auf
die Biihne brachte, wollte er nicht wieder
arbeiten miissen. Uber die Opéra spricht er

nur noch als ,Grande Boutique”, den ,,gro-
Ren Laden”. Verdi formuliert im Dezember
1869 an Camille du Locle, den Direktions-
mitarbeiter von Intendant Perin, die Idee
eines autonomen Kunstwerkes aus einer
Hand: der des Autors. ,Ein einziger Wille
miisste alles beherrschen: der meine. Das
wird euch etwas tyrannisch vorkommen!

. vielleicht stimmt das; aber wenn die
Oper aus einem Guss ist, gibt es nur EINE
Idee, und alles muss bestrebt sein, dieses
EINE zu formen.” Verdi wirft du Locle vor,
die Opéra fiihre nur ,Mosaike” auf, das
System verlange zuviele Kompromisse und
Anpassungen. Verdi entwickelt die Vor-
stellung, eine fertige Partitur — ein Werk —
abzugeben, die dann so und nicht anders
aufzufiihren sei. An der Opéra unvorstell-
bar, weshalb Verdi die Anfrage nach einer
neuen Oper ablehnt. Wenn eine neue Oper,
dann nur nach seinen eigenen Bedingun-
gen, als integrales Werk.

Der zweite Faktor: Ein exakt solches An-
gebot trifft im Friihjahr 1870 ein. Ismail
Pascha, der Vizekdnig Agyptens, wiinscht
eine grolRe Oper eines bedeutenden Kom-
ponisten, am besten von Verdi, fiir sein
prachtvolles, gerade erst zur Eréffnung des

1



Suezkanals gebautes Opernhaus. Thema
und Handlung sind vorgegeben, sie stehen
in einem Szenenentwurf, den der Leiter
der &gyptischen Altertiimerverwaltung
Auguste Mariette am 27. April 1870 an du
Locle sendet. Dort taucht zum ersten Mal
der Name Aida auf. Es bedarf jedoch des
wiederholten Drangens von Mariette und
du Locle, bis der Meister die einzigartige
Chance erkennt. Es gibt nur zwei Bedin-
gungen aus Kairo: 1. Es muss Aida sein,
2. Sie muss in Kairo in Italienisch urauf-
gefiihrt werden, und zwar im Januar 1871.
Alles Ubrige darf Verdi selbst bestimmen:
Honorar, Dimension, Textfassung, Kiinst-
ler*innen. Wie héatte Verdi dieses Angebot
je ablehnen kdnnen?

Verdiverlangt am 2. Juni 1870 fast das Drei-
fache seines Don Carlos-Honorars, 150 000
Francs, zahlbar bei Abgabe der Partitur, so-
wie samtliche Verwertungsrechte auBer-
halb Agyptens. Am 10. Juni werden seine
Bedingungen akzeptiert. Bevor Antonio
Ghislanzoni, der spéter als einziger Text-
autor genannt werden wird, an die Arbeit
geht, wandert das detaillierte Aida-Sze-
nario durch verschiedene Hénde. Mariette
sagt, es sei in ,vollkommener Ubereinstim-
mung” mit dem Vizekdnig verfasst worden,
du Locle und Verdi bearbeiten es, so dass
Ghislanzoni die Aufgabe zukommt, nach
Verdis Anweisungen Verse zu formulieren.
Verdi ist streng mit seinem Verseschmied
und schwer zufriedenzustellen. Er sucht
jeweils nach dem treffenden Ausdruck fiir
eine bestimmte Situation, nach einem Wort
oder einer Wendung. ,Parola Scenica”
nennt das Verdi. ,Mit Parola Scenica meine
ich jene Worte, die eine Situation oder ei-
nen Charakter préagen. Worte, die auch das
Publikum immer sehr stark beriihren.

Mitten in die Arbeit an der Aida stof3t
der deutsch-franzdsische Krieg 1870/1871
und er hinterldsst tiefe Spuren im Werk.
Verdi ist entsetzt {iber die Vorstellung,
dass die beiden ebenso kultivierten wie
hochgeriisteten Nationen Frankreich und
PreuBen Europa in einen verheerenden
Krieg ziehen, macht sich aber auch keine
[llusionen dariiber. Ab August 1870 taucht
der Kriegsverlauf nahezu téglich in der
Korrespondenz auf. PreulRen an der Adria
undin Paris? Verdi und seine Zeitgenossen
wagen sich nicht vorzustellen, was das fiir
Europa bedeuten kdnnte. Auch wenn Ver-
di in PreulRen die Hauptbhedrohung sieht,
so hegt er doch keinerlei Sympathien fiir
das Empire von Napoleon Ill. Verdi steht
auf keiner Seite, er verabscheut den Krieg
und dessen Wurzeln und Folgen. Am 26.
August 1870 ist es ihm mit dem Kom-
positionsvertrag, den er noch gar nicht
unterschrieben hat, plétzlich sehr eilig. Er
verlangt die Zahlung jetzt in Gold. AuBer-
dem behilt er sich das Recht vaor, falls bis
Januar 1871 in Kairo keine Urauffiihrung
stattgefunden hat, Aida nach sechs Mo-
naten beliebig zu vergeben.

Niemand weil3, was der Kriegsausbruch
fiir Aida bedeuten wird. Als Paris ab dem
19. September 1870 von deutschen Trup-
pen belagertwird, ist keine Kommunikation
mit den Eingeschlossenen mehr méglich
und an eine termingerechte Auslieferung
der in Pariser Ateliers gefertigten Deko-
rationen und Kostiime nach Agypten nicht
zu denken. Die Urauffiihrung in Kairo muss
um fast ein Jahr verschoben werden. Sie
findet schliellich am 24. Dezember 1871
statt. Kurz danach erfolgt die von Verdi seit
langem anvisierte und vorbreitete Premiere
an der Scala am 8. Februar 1872.
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MACHT BLEIBT VERGANGLICH

Agypten in Giuseppe Verdis Aida

Schon immer war das Agypten der Pharao-
nen ein Mythos und voller Faszination auf
die Menschen aller Zeiten. Es lag schon
fiir die romische Antike jenseits aller Vor-
stellungskraft in einer fernen Urzeit. Seine
monumentalen Bauwerke im Wiistensand
zeugten von kultureller GréRBe, Wissen-
schaft, Weisheit und vor allem von Macht
und militarischer Stérke, aber auch von
Vergénglichkeit. Als César zu den Pyra-
miden von Giseh kam, standen sie bereits
seit rund 2000 Jahren. Schon die Romer
faszinierten die Reste dieses ratselhaften,
alten Imperiums und schon sie begannen
mit dem Abtransport dgyptischer Artefakte
nach Mitteleuropa. Ob Alexander der GroRe
oder Napoleon—wer die Welt beherrschen
wollte, der kam ohne den Abglanz der Pha-
raonen nicht aus.

Seit napoleonischer Zeit kamen die selbst-
ernannten Archdologen aus Europa und
gruben im Sand nach der verlorenen Herr-
lichkeit. Sie legten Tempel frei, brachen
Grabkammern auf, entzifferten Hiero-
glyphen, forderten unglaubliche Zeichen
von Macht und GrdolRe wieder zutage und
schafften alles, was ihnen mdglich war,
nach Europa, um Obelisken auf Verkehrs-

inseln aufzustellen, Standbilder und Sar-
kophage in Museen aufzuhdufen. Das
Pharaonische Reich sollte Urbild aller Zivi-
lisation sein und gleichzeitig in den Errun-
genschaften der modernen européischen
Industriestaaten aufgehen. Die archetypi-
sche und ganz natiirlich erscheinende Ein-
heitvon Politik, Religion und Volk des alten
Agypten, von gdttlichem Schutz und Auf-
trag, von Krieg, Herrschaft und Mystik,
das gefiel den aufstrebenden und imperial
gesinnten Nationalstaaten recht gut.

Agypten als Urbild des imperialen Staa-
tes — dies in einem modernen Kunstwerk
erster Giite darzustellen, in Form einer re-
prasentativen Oper, das war 1870 die Idee
des dgyptischen Herrschers Ismail Pascha
(1830-1895). Eine neue, spektakulare dgyp-
tische Oper, komponiert vom gréBten Meis-
ter der europédischen Biihnen (Giuseppe
Verdi), ausgestattet mit den erlesensten
Dekorationen und Kostiimen, sollte der
Welt nicht nur den Anspruch, sondern auch
die grenzenlosen Mdglichkeiten und Pers-
pektiven des Reiches am Nil zeigen.

Ismail Pasc_ha regierte 1863-1879 als Vize-
konig iiber Agypten. In Paris erzogen, war
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er vom Kaiserreich Napoleons Ill. nicht
weniger fasziniert als vom Erbe der Pha-
raonen. Sein Agypten sollte gréBer und
schoner werden, als es je zuvor gewe-
sen war. Ismail Pascha wollte am Sultan
des Osmanischen Reiches vorbei zu den
europaischen Grofméachten aufschlielen.
Das geschah mit Waffengewalt und mit
Unmengen von Geld. Schon den Titel
.Vizekonig” (Khedive) hatte er teuer vom
Sultan erkauft. Er modernisierte Armee,
Verwaltung und Infrastruktur, schaffte
eine Flotte von Panzerschiffen an, baute
in Kairo zwischen arabischer Altstadt und
Nil ein neues Stadtzentrum nach europai-
schem Vorbild. Noch heute tragt Kairo das
Gesicht, das ihm von Ismail Pascha ge-
geben wurde. Der Khedive fiihrte Kriege
in Sudan und Abessinien, eréffnete den
Suezkanal und nahm enorme Schulden
auf um sein Reich in Pracht und Herrlich-
keit erstrahlen zu lassen. Im Stadtzentrum
entstand ein Opernhaus, genauso wie in
Paris oder Mailand, das 1869 mit Verdis
Rigoletto erdffnet wurde. Hier fand am
24. Dezember 1871 die glanzvolle Urauf-
flihrung von Aida statt. Doch auch Ismail
Pascha verlor den Kampf gegen die Ewig-
keit. Die Staatsschulden wuchsen unter
seiner Herrschaft von 3 Millionen auf 100
Millionen Pfund an, sémtliche Anteile am
Suezkanal gingen in britische Hande {iber,
1879 iibernahmen Frankreich und England
das Ruderin Agypten, Ismail hatte Agypten
in pharaonischem GréBenwahn den euro-
paischen GroBmachten ausgeliefert.

Das detaillierte Aida-Szenario des fran-
z6sischen Agyptologen Auguste Mariette
(1821-1881), das Verdi im Mai 1870 im Auf-
trag des Vizekdnigs vorgelegt wurde, war
in Geist und Gestalt eine Verherrlichung
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des Imperialismus: Agypten, ein expandie-
rendes Land im Krieg, stark und méchtig,
seinen Nachbarn in Kultur und militéri-
scher Stérke weit iiberlegen. Ein Reich in
Einheit von Gottern, Herrschaft, Priester-
schaft und Volk. Ein Land mit Feinden —
allerdings besiegbar. Eine herausgehobene
Stellung nehmen Religion und Priester-
schaft ein. Von Anfang (Ankiindigung des
Heerfiihrers) bis Ende (Vollzug der Todes-
strafe an Radames) zieht sich die unbeug-
same Macht der Priesterschaft durch die
Handlung. Militarische Zeichen, Wendun-
gen, Rituale und Rénge sind ausfiihrlich
beschrieben und dominieren die Atmo-
sphére. Stark ist das Sendungsbhewusst-
sein der Figuren und stark sind die Worte,
die fiir den Kampf benutzt werden. Ge-
waltig ist aber auch schon im Entwurf ist
eine Leidenschaft der Protagonisten: die
Liebe, und alles was sie nach sich zieht.

Verdi fand, wohl fiir alle Beteiligten iiber-
raschend, Gefallen am Aida-Szenario. Es
gab ihm geniigend Inspiration und lie
gleichzeitig geniigend Freiraum, um seinen
musiktheatralischen Vorstellungen gerecht
zu werden. Verdi (ibernahm aus dem Sze-
nario die grol} ausgebreitete Schilderung
des dgyptischen Imperiums mit Weihe-
szene im Tempel und Triumphmarsch. Er
behielt auch den Grundkonflikt und die Fi-
guren bei und komponierte einige Szenen
sogar genau so, wie er sie dort vorfand.

Bezeichnend sind jedoch die Anderun-
gen, die er vornahm. Die chauvinistischen
Formulierungen des Szenarios tauchen
in Verdis Oper nicht mehr auf. Dafiir er-
scheint das Imperium, das ganz und gar
in der Macht der Priesterschaft zu stehen
scheint, in zweifelhaftem Licht. Verdi zeigt

Sieger und Besiegte. Verdi ist es, der den
Opfern eine Stimme gibt. Mitten im Finale
des 2. Aktes, dem Zentrum des Werkes,
lasst er athiopische Gefangene ihr Schick-
sal darlegen. Wundersam genug, lasst
Verdi dies auf ausdriicklichen Wunsch
des siegreichen Feldherrn Radameés ge-
schehen. Radames verfolgt einen zu Be-
ginn schon formulierten Friedensplan (zu
siegen und Aida die Heimat wiederzu-
schenken). Ausgerechnet der hinterlisti-
ge Konig Amonasro darf an dieser Stelle
einen der Kernsétze des Werkes formulie-
ren, und das mit der vielleicht schonsten
und eingédngigsten Kantilene der gesam-
ten Oper: ,,Du, méchtiger Konig, wende
dich gnéddig zu diesen Menschen. Heute
sind wir vom Ungliick heimgesucht, doch
morgen kann euch dasselbe Schicksal
treffen.” Es kommt daraufhin zu einem
ernsten innerdgyptischen Streit um das
Schicksal der Kriegsgefangenen, deren
Tod Ramfis unmissversténdlich fordert.
Verdi entwirft eine imposante Szene, um
einen Appell an die Menschlichkeit und
die Utopie der Verséhnung in Szene zu
setzen. Doch die Dynamik der Macht und
der Rache erweist sich als stérker. Die
Priester beherrschen die Gesetze Agyp-
tens weiterhin, der Krieg geht weiter — ob
mit Radames, Aida, Amonasro und all den
anderen, oder ohne sie.

So konzentriert sich Verdi am Ende auf die
Kraft der Liebe, wobei er fiir die leer aus-
gehende Prinzessin Amneris die wohl un-
gewdhnlichste Wendung findet. Den Hass
der Amneris auf die Rivalin Aida — fast
schon Opernklischee — verwandelt Ver-
di in etwas anderes: in eine hasserfiillte
Anklage gegen die Willkiir der Priester-
schaft um Ramfis und deren Todesurteil

iber Radames. Amneris ist diejenige, die
nicht nur klagt, sondern Kritik und An-
klage am Bestehenden formuliert. Erst
dadurch wird sie zur tragischen Figur. Al-
lein, machtlos und ungeliebt schreit Am-
neris gegen das gnadenlose ,System”
an, gipfelnd im Ausruf an die hochsten
geistlichen Wiirdentrager: ,,Anatema su
voil“/,Fluch iiber euch!” Derlei Ungeheuer-
lichkeiten von Maestro Verdi sah das Sze-
nario aus dem Vizekonigreich vom Nil frei-
lich nicht vor.

Was aber sehr wohl dort steht, ist das
ebenso unerhdrte Ende des Liebespaares.
Wihrend von oben die Gesange der Pries-
ter erklingen, gehen unten Aida und Rada-
mes dem langsamen Erstickungstod ent-
gegen: ,Die beiden Liebenden sterben, sie
sehen den Himmel sich 6ffnen, und ein ewi-
ges Gliick beginnt fiir sie.” Wer sich etwa
das Ende von Un ballo in maschera, von
SimonBoccanegraoderLaforzadel destino
vergegenwadrtigt, der muss feststellen,
dass Verdi zu einer neuen Form von Apo-
theose gefunden hat. Seit Wagners Tris-
tan und Isolde hat sicher niemand Macht
und Triumph der Liebe als Opernfinale so
knapp, so zwingend, so unvermeidlich und
so tiefgreifend geschildert wie Giuseppe
Verdi an dieser Stelle. , 0 terra addio”, der
Gesang der beiden Sterbenden, ist als eks-
tatischer Aufbruch in eine neue Existenz
komponiert und verschiedene Rdume wur-
den klanglich zu einem einzigen vereinigt:
Auch Amneris hat die Liebe kennengelernt
und muss das grofite Opfer bringen.

Das Opernhaus in Kairo hat seinen Er-
bauer erstaunlich lange {iberdauert, es
hétte sogar fast das 100-j&hrige Jubildum
der Aida-Urauffiihrung erlebt. In den frii-
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hen Morgenstunden des 28. Oktober 1971
brannte das Holzgeb&ude jedoch vollstén-
dig nieder. Es war nur noch nutzlose Kulis-
se. Die nahegelegene Feuerwehrstation
hatte den Brand nicht zur Kenntnis ge-
nommen. Heute steht am ,Midan Opera”
die Betonkonstruktion des , Opera Office
Building and Garage”.

CAIRO - Opars Squars sad IbFahim Pasha Maonumant.

Der Opernplatzin Kairo, einst und jetzt

Ein zentraler Begriffin Verdis Opern, spielt
auchin Aida eine tragende Rolle: ,Patria”,
die Heimat, das Vaterland. War die Heimat
in fritheren Werken etwas ganz Gegen-
standliches, so gilt fiir Aida, dass weder
Agypten noch Athiopien diese Rolle mehr
erfillen. Verdi lasst keinen Zweifel daran,
dass beide Lander—Sieger und Besiegte —
kein Platz fiir ein gliickliches Leben sind.
Die Charaktere sind im Grunde allesamt
heimatlos, was frither einmal ,Patria”
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gewesen war, ist zu einem reinen Macht-
mittel geworden. ,Patria”, in Verdis em-
pathischem Sinne, ist in Aida ein Traum,
eine Vision, eine Gliicksvorstellung in Ge-
sang und Musik, aber in der realen Welt
unerreichbar. Deshalb ist Aida auf der
einen Seite das affektgeladene Kammer-
spiel groBer Charaktere, auf der anderen
Seite Reprédsentation und Ausstattungs-
theater mit iber 100 Mitwirkenden auf
der Biihne. Seit der Urauffiihrung gehoren
die prachtige Kulisse, das Kostiim und die
Menschenmassen zu Aida. Die Dimension
des Finales im 2. Akt sucht bis heute sei-
nesgleichenim Opernalltag. Doch Giusep-
pe Verdis Agypten bleibt Kulisse, ein Fan-
tasie-Reich, das sich an den Relikten der
Pharaonen inspiriert. So wie die ,Sanda-
len-Filme” eine vollig fiktive Antike erste-
hen lassen, so baut sich Verdi ein eigenes
altes Agypten aus Versatzstiicken. Prak-
tisch alle Antiken- und Bibelfilme werden
seit Jahrzehnten in den Atlas-Filmstudios
im marrokanischen Quarzazate gedreht,
wo man eindrucksvolle Sphinx-Alleen und
Tempel besichtigen kann — alles Kulisse!
Die Kulissenhaftigkeit seines Agypten be-
tont Verdi auch dadurch, dass es im Ver-
lauf der Handlung immer abstrakter und
unsichtbarer wird. Wohnen wir im Finale
des 2. Aktes noch einer Siegesfeier und
einer zeremoniellen Staatsaktion des Ko-
nigshauses teil, verschwindet aller Pomp
im 3. und 4. Akt von der Biihne und ist nur
noch akustisch von drauf3en zu héren, bis
Aida und Radames ihre innere Befreiung
in einem vollkommen von der Welt und
von der Dekoration losgeldsten, geistigen
Raum erleben. Ein unerhortes Opernfina-
le, wie man es in einer italienienischen
Oper bis dahin noch nie erlebt hatte.




VERDI AUF DEM WEG ZUR

GROSSEN OPER

Julian Budden

Auf die Frage Ferdinand Hillers, welche der
beiden Opern, Don Carlos oder Aida, Verdi
selbst bevorzuge, antwortete dieser: ,,Im
Don Carlos gibt es wohl hier eine Stelle,
dort ein Stiickchen, das wertvoller ist als
alles in Aida; aber Aida hat mehr Biss und
(verzeihen Sie den Ausdruck!) mehr Thea-
tralik.” Akzeptiert man jedoch erst einmal
die dramatischen Voraussetzungen, so ist
Aida sicherlich das vollkommenere der
beiden Werke. Hier sind die Probleme von
Lange und Proportion, mit denen Verdi in
den beiden vorausgehenden Opern nicht
fertig geworden war, in triumphaler Weise
geldst. Alles Geprénge der GroBen Oper
findet sich auch hier, aber es erdriickt die
Opernicht. Man hat behauptet, Aida sei die
einzige GrolRe Oper im Sinne Meyerbeers,
aus der man keine Note streichen kénne.

Die Handlung ist von klassischer Einfach-
heit, ja Vertrautheit. Eine Geschichte in
der sich Liebe und Patriotismus mischen;
mit einer Heldin, die zwischen der Treue zu
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ihrem Vater und ihrem Geliebten hin- und
hergerissen ist. Die musikalischen Formen
zeigen mehr Symmetrie als im Don Carlos;
Wiederholungen werden mit fast mathe-
matischer RegelmaRigkeit eingesetzt. Erst-
mals seit | due Foscari verwendet Verdi
wieder etikettenhafte Themen im Unter-
schied zu thematischer Reminiszenz:
Schmachtend, voll unbestimmter Sehn-
sucht fiir Aida, stolz und hoheitsvoll fiir
ihre Rivalin Amneris, streng und mit einer
Tendenz zu kontrapunktischer Erweiterung
fiir die Isispriester.

Es ist unvermeidlich, dass die Hauptfi-
guren von Aida zum Universaltypischen
hin tendieren. Sie verschmelzen mit dem
Hintergrund jenes 6ffentlichen, streng ge-
regelten Lebens, dessen Teil sie sind. Ra-
damés begegnet uns in seinem Rezitativ
als Patriot und als Liebhaber in seiner Arie
.Celeste Aida” — das typische Beispiel
einer dreigliedrigen Verdi'schen Melodie,
die einer franzosischen dreiteiligen Struk-

tur verpflichtet ist. Die beiden Rollen ge-
raten jedoch nicht miteinander in Konflikt.
Der Liebende vermag sich in der reinsten
klassischen Poesie auszudriicken, und
ebenso selbstverstédndlich stimmen Am-
neris und er in den Schlachtgesang (,, Su!
del Nilo”) ein — ein weit akzeptableres
Stiick offentlicher Musik als die ganze
Autodafé-Szene in Don Carlos, mit einem
genuin kraftigen Bass, ohne kontrapunk-
tische Zutaten, stets im Einklang mit dem
Charakter des Ganzen. Die abschlielen-
den Worte ,Ritorna vincitor!”, zundchst
im Munde der Amneris, dann vom Chor
als Echo wiederholt, schlieBlich von Aida
aufgenommen (zu beachten ist das ma-
thematische Dreierverfahren) — all das
schafft den sanftesten Ubergang zu Aidas
eigenem Solo, einem Kristallisationspunkt
kurzer kontrastierender Episoden, in denen
ihr innerer Konflikt zutage tritt. Am Ende
steht ein Gebet, tiefempfunden in seiner
Einfachheit.

Zwei Rituale heben sich heraus, in denen
Radames und der Hohepriester Ramfis do-
minieren. Das eine betrifft die weihevolle
Verpflichtung des Radames als Fiihrer des
agyptischen Heeres. Auf ein Sopransolo
antwortet dreimal ein feierlicher Ménner-
chor. Es folgt ein Tanz der Priesterinnen.
Wie im Sopransolo setzt Verdi auch hier
seinen persdnlichen ,agyptischen” Stil
ein, der durch eine grofRe Sekunde ge-
kennzeichnet ist.

Das die Szene abschlieRende Ensemble
(,Numi, custode e vindice”) wird zunéchst
von Ramfis, dann von Radames zu einer
Spannung gefiihrt, in der bereits etwas
von der Feierlichkeit des ,,Oro supplex” im
Requiem zu spiiren ist.

Das Thema entwickelt sich, sendet kontra-
punktische Pfeile aus und wird schlieflich
in einer Reihe dynamischer Kontraste ver-
bunden. Seltsamerweise findet sich Ver-
dis erster wirklich gelungener Ausdruck
religioser Ehrfurcht in seiner Darstellung
der Isisverehrung. Verglichen damit hin-
terlassen selbst die groBartigsten Chore
in La forza del destino einen rein duller-
lichen Eindruck.

Wihrend der Gerichtsszene mit Radames
macht sich die eiserne Dreierregel-Sym-
bol der Staatsmacht in all ihrer erbar-
mungslosen Autoritdt geltend. Dreimal
werden die Gotter angerufen, dreimal wird
Radames namentlich aufgerufen. Drei An-
klagen werden gegen ihn vorgebracht,
jede in die Form einer dantesken Terzine
gekleidet. Auf sein Schweigen vernehmen
wir drei Reaktionen: Ramfis’ ,Egli tace”,
das ,Traditor!” der Priester und Amneris’
verzweifeltes ,Ah, pieta, egli @ innocente!”.
Der Prozess wird unterhalb der Biihne ge-
fiihrt, wodurch ihm die bedrohliche Macht
eines mittelalterlichen Femegerichts zu-
wichst. Wahrend Radames zur Einmaue-
rung abgefiihrt wird, brechen sich die
rasenden Vorwiirfe der Amneris an den
davonziehenden Priestern wie die Wogen
an einer Felsenkiiste.

Der architektonische Héhepunkt der Aida
ist selbstversténdlich die Triumphszene.
Wenn sie uns weniger anriihrt als die inti-
men Augenblicke, so ist daran zu erinnern,
dass offentliche Musik in der Oper des 19.
Jahrhunderts selten eine bezwingende
Kraft entfaltet, es sei denn, sie ist na-
tionalistisch inspiriert. Dass diese Szene
ihr Gegenstiick im Don Carlos weit iiber-
trifft, verdankt sie der Tatsache, dass bei
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ihr die Einzelteile zusammengehdren und
ganz natiirlich aufeinanderfolgen. Die ab-
schlieBende Kadenz des groBen Chores,
der mit ,Gloria all’Egitto” begann, be-
reitet uns eindeutig auf den Trompeten-
marsch vor — eines jener Stiicke, die auf
Anhieb im Gedachtnis haften, weil hier
einige wenige Noten genial kombiniert
sind. Der Marsch seinerseits ldsst das
Ballett hervorschnellen wie der Bogen
den Pfeil — ein Kaleidoskop brillant instru-
mentierter Themen, von denen jedes ein-
zelne jenes exotische Flair bewahrt, das
durch Meyerbeers L'Africaine in Mode ge-
kommen war. Ein geschultes Ohr wird die
Stelle erkennen, an der Verdi 1880 zwei
neue Gedanken einfiihrte; sie klingen
geistreicher und melodisch komplizier-
ter als die iibrigen; mittels einer Reprise
(wobei das Anfangsthema ans Ende riick-
te) vermochte Verdi das Ballett doppelt
so lang, wie urspriinglich vorgesehen,
auszudehnen. So weit ist alles hohler
Pomp. Mit dem Erscheinen Amonasros
kehrt die dramatische Spannung zuriick.
Dieser ist kein Schurke, wie manche be-
haupten, sondern ein unendlich listen-
reicher Mensch, dessen Charakter durch
zwei gegensétzliche Themen beschrieben
wird: das erste schreckenerregend, mit
der Andeutung geziigelter Brutalitdt, das
zweite beschwichtigend — der Sénger bit-
tet um Milde, die er nur zu seinem eigenen
Vorteil zu nutzen gewillt ist. Die idealisti-
schere Seite seines Wesens enthiillt sich
dann freilich im ndchsten Akt.

Wird in der zweiten Szene des zweiten
Aktes der Hohepunkt der Oper in klangli-
cher Hinsicht erreicht, so ist der gesamte
dritte Akt ihr poetisches Herzstiick: Verdi
wiinschte, dass er ohne jede Unterteilung
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gedruckt werde. Von der strahlenden
Helle eines hohen Festtages werden wir
in den Zauber einer subtropischen Nacht
versetzt. Das Gewebe pulsierender Strei-
cher, das kreisende Flotenmotiv, der Ge-
sang der Priester in der Ferne — all das
bildet den Hintergrund fiir Aidas Romanze
.0 patria mia, mai pi0 ti rivedro!” Jeder
Strophe geht eine jeweils anders modu-
lierte Oboenmelodie voraus, die sich anhort,
als sei sie der musikalischen Welt des Im-
pressionismus entsprungen.

Zu Beginn des vierten Aktes nehmen
Amneris und Radameés — wie in einer klas-
sischen Tragddie — ihre gleichgewichtigen,
unverriickbaren Positionen ein. Deshalb
ist ein ganz und gar Rossinisches Schema
(Cantahile und Cabaletta) durchaus nicht
fehl am Platz. Der Anfang ist einfach und
streng. Trompete und Bassklarinette geben
ein etwas unbehagliches Kolorit dazu. Bald
jedoch durchbricht Leidenschaft die eisige
Oberflache in Gestalt von Amneris’ hin-
reiender Cantilene ,,Morire! ... ah! tu dei
vivere”, in Radamés’ Anrede an Aida (,Gli
dei I'adducano salva alle patrie mura”) und
seiner Antwort an Amneris in der Cabaletta
,E la morte un ben supremo”. Amneris’
Thema (,Chi ti salva, sciagurato”) zeigt
schon jene alles verschlingende Verzweif-
lung, die sie bis zum Ende nicht verlassen
wird. Im ganzen Stiick gelingt es ihr jedoch,
sich unsere Sympathie zu bewahren, ohne
ein Quentchen ihrer Wiirde zu opfern.

Die Schlussszene hat etwas von einem
Epilog an sich: aus einem kalten, fast
stummen Beginn entwickelt sie sich iiber
eine Folge lyrischer Gedanken, von denen
ein jeder den vorhergehenden an Einfach-
heit und Durchsichtigkeit der Instrumen-

tierung iibertrifft, hin zu einem idyllischen
Schluss. Der Abschied der Liebenden vom
Leben (,0 terra, addio”) ist ein Wunder
an Eingebung; der ungebrochene Elfsilber
spanntsich iber weite melodische Bdgen.

Die Melodie wird in Form einer standig
wiederholten Cabaletta wieder aufgenom-
men, von der es nur kurze Abschweifungen
(Tempelmusik, Gebet der Amneris) gibt.
Dariiber hinaus sind drei der fiinf Melo-
dieglieder identisch. Nicht einmal Bellini,

der eine schéne Melodie stets bis zum &u-
Bersten auskostete, hat es gewagt, eine
einzelne Phrase zwdlfmal ablaufen zu
lassen. Und doch: hat je eine Oper zauber-
hafter geendet als diese?

Fiir Verdi bedeutete Aida den Schlusspunkt
der GrolRen Oper. Der alte Rossini hatte
sicher recht, als er in einem Brief an Tito
Ricordi bemerkte: ,Meine Kollegen mégen
mir vergeben, aber der einzige, der GroR3e
Opern schreiben kann, ist er (Verdi).”

Lebe wohl, Erde, du Tal
der Tranen. Traum von Freude,
der in Schmerz verging.
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EINE PYRAMIDE ALS PRAMIE?

Aus Briefen zu Aida

.Wir werden dem europaischen Krieg nicht entgehen,
und er wird uns verschlingen. Er wird nicht morgen
kommen, aber er kommt.”

Verdi, 30.09.1870
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1870 nimmt der franzosische Agyptologe Auguste Mariette, im Dienste des
Vizekonigs von Agypten, Ismail Pascha, iiber den Librettisten Camille du
Locle mit Giuseppe Verdi Kontakt auf. Das Projekt: eine dgyptische Oper,
uraufzufiihren im nagelneuen Opernhaus von Kaire. Wird sich der Meister
der italienischen Oper darauf einlassen? Im Sommer 1870 fahrt auch noch
der Deutsch-Franzosische Krieg dazwischen.

Auguste Mariette an Camille du Locle, 27. April 1870 Ich erwartete M.
Verdis Ablehnung, die den Vizekdnig (Ismail Pascha) verdargern wird. Aber
verstehen Sie bitte unseren Standpunkt. Ich wiederhole nochmals: was der
Vizekdnig mdchte, ist eine rein altertiimliche und dgyptische Oper. Die
Dekorationen werden auf historischen Darstellungen beruhen, die Kostiime
auf den Bas-Reliefs in Oberégypten. Keine Miihen werden in dieser Hinsicht
gescheut werden, die Inszenierung wird so grofartig, wie man sich nur vor-
stellen kann. Sie wissen, der Vizekonig tut alles in groRem Stil. (...) Ich vergaR
noch zu sagen, dass der Vizekdnig den Entwurf gelesen hat, ihm voll und
ganz zustimmt und ich ihn auf seinen Befehl hin an Sie sende. Erschrecken
Sie nicht beim Titel. Aida ist ein dgyptischer Name. Normalerweise hiel3e

es ,Aita”, aber das wére wohl zu hart und die Sédnger wiirden es sowieso zu
~Aida” erweichen. Mir sind beide recht. Fiir die zweite Szene des zweiten
Aktes und den Gesang der Priester gibt es im Ritual eine Sonnenhymne, die
Poesie verstromt und Atmosphare. Vielleicht inspiriert Sie das.

Mariette an du Locle, 28. April 1870 Ich m&chte lhnen nicht verschweigen,
dass Seine Hoheit auBerordentlich verargert und betriibt iiber die Aussicht
des Fehlschlags einer Zusammenarbeit mit M. Verdi ist, dessen Talent er in
héchster Wertschéatzung hélt. Unter diesen Umsténden bietet er an, dass
die Proben in Paris oder Mailand abgehalten werden, frei nach Wahl des
Maestro. Die Kiinstler des Kairoer Theaters wiirden dann die Aufforderung
erhalten, sich dorthin zu begeben. Versuchen Sie, ob das Zustimmung findet.
PS: Ein letztes Wort. Falls Maestro Verdi ablehnen sollte, bittet Seine Hoheit,
an einer anderen Tiire zu klopfen. Wir denken an Gounod und sogar an Wagner.
Falls letzterer zustimmt, kénnte er etwas wirklich Grandioses schaffen.
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Du Locle an Verdi, 7. Mai 1870 Ich erhalte Brief nach Brief aus Agypten. Der
Vizekodnig kann sich einfach nicht von dem Gedanken verabschieden, ein Werk
von lhnen zu bekommen. Sie brauchen gar nicht nach Agypten zu gehen. Er
wird jede Probe veranlassen, die Sie wiinschen und wo immer Sie wiinschen
—in Mailand, in Genua, in Paris, in Busseto, wie Sie wollen. Er stellt die Sdnger
zur Verfiigung, die Sie mochten. Die Bedingungen stellen Sie. Ich konnte nicht
ablehnen, Ihnen das zu schreiben. Uberlegen und urteilen Sie selbst. Miissen
Sie denn unbedingt Nein sagen !1?? Wenn Sie im Herbst nach Paris kommen,
konnen Sie dann zu dieser Zeit nicht ein Werk einstudieren lassen — eines,

das ohne Sie in Kairo gegeben wird, unter der Leitung einer von Ihnen benann-
ten Person? Es gibt ein Libretto, das dem Vizekdnig, so scheint es, sehr gut
bekanntist. Es ist keineswegs absurd — und enthélt sogar einige wunderbare
dramatische Situationen. Mdchten Sie, dass ich es Ihnen sende? Sind Sie
neugierig, es zu lesen? Libretto ist nicht das richtige Wort, ich sollte sagen:
Szenario. Uberlegen und entscheiden Sie. Ich meine es ernst!!!

Du Locle an Verdi, 10. Mai 1870 Ich erwarte Ihre Antwort zu den &gyptischen

Vorschldgen, um lhr letztes Wort an den Besitzer der Pyramiden zu {ibermitteln.

Wenn Sie eine als Pramie verlangen (die groBte, natiirlich), wird man nicht
abgeneigt sein, sie lhnen zu geben.

Mariette an du Locle, 19.Mai 1870 Der Vizekdnig brennt darauf, dass die Dinge
Gestalt annehmen. Lassen Sie uns also voranmachen. Wenn es Verdi nicht
machen kann, holen Sie Gounod, oder, wenn notwendig, Wagner. Wir haben
volle Autoritat. Aber ich muss dem Vizekdnig bald mitteilen kdnnen, dass die
Oper in Arbeit ist. Bis jetzt haben wir leider nur einen Briefwechsel, wo doch
der Komponist schon lange an der Arbeit sein miisste. In anderen Worten:
wihlen Sie so schnell wie mdglich einen Komponisten, einigen Sie sich mitihm
auf die Bedingungen, informieren Sie mich telegrafisch und ich libermittele
Ihnen sofort den Auftrag des Vizekonigs und die Annahme Ihrer Bedingungen.
Der Vizekdnig ist zu jeder Ausgabe bereit, aber er wird nicht zu lange warten
wollen. Er spricht iiber eine Auffiihrung im Februar ndchsten Jahres. Wird das
mdglich sein? Ich brauche nicht hinzuzufiigen, dass der Vizekdnig mehr als
stolz wére, wenn seine Oper nach der Auffiihrung in Kairo auch in Paris gege-
ben wiirde. Also: voran jetzt. Gounod wird es gut machen, Verdi besser.

Du Locle an Verdi, 26. Mai 1870 Ich werde mit Briefen und Telegrammen
bombardiert, ob es eine Chance gibt, dass Sie diese dgyptische Angelegenheit
annehmen. Mir wurde versichert, dass alle lhre Forderungen erfiillt werden,
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egal welche. Falls Sie sich also dazu hinreien lassen und das Libretto des
Vizekdnigs lhnen nicht unmdglich einzurichten und zu komponieren erscheint,
dann sagen Sie, was geschehen soll und nennen Sie eine Summe.

Verdi an Du Locle, 26. Mai 1870 Ich habe den &gyptischen Entwurf gelesen.
—Erist gut gemacht, hervorragend fiir die Inszenierung, und es gibt zwei, drei
gewiss schone, wenn auch nicht ganzlich neue Situationen darin. Aber wer
hat das gemacht? — es steckt eine erfahrene Hand darin. (...) Héren wir erst
iiber die Verhiltnisse in Agypten und dann entscheiden wir. Wer wiirde das
italienische Libretto machen? Natiirlich miisste ich es selber machen lassen.

Verdi an du Locle, 2. Juni 1870 Lieber Du Locle,

nun also zur dgyptischen Sache. Da ist es vor allem notig, dass Sie mir Zeit
geben, denn es handelt sich um eine Arbeit von groBten Ausmalien — genauso
als wire es fiir die ,,Grande Boutique” (die Pariser Oper). AuBerdem muss der
italienische Dichter zuerst die Gedanken der handelnden Figuren entwickeln,
die er ihnen in den Mund legt, und dann die Verse schreiben. Vorausgesetztich
binin der Lage, alles zu Zeiten zu erfiillen, dann sind dies meine Bedingungen:

¢ Ichlasse das Libretto auf meine Kosten schreiben.

* Ich werde jemanden auf meine Kosten nach Kairo entsenden, der die
musikalische und szenische Leitung iibernimmt.

* Ich iibersende die Partitur fiir den alleinigen Gebrauch im Konigreich Agypten.
Fiir den Rest der Welt bleiben die Rechte an Musik und Libretto bei mir.

Als Honorar wird die Summe von 150,090 Francs fallig, zahlbar an die Roth-
schild Bank in Paris, zum Zeitpunkt der Ubergabe der Partitur.

Verdi an Giulio Ricordi, 2. Juni 1870 Ich habe ein reichlich ausgearbeitetes
Opernszenario mit Personen, Chdren, Szenenanweisungen, Akteinteilungen,
usw., usw. Es fehlen Dialog und Gesangstexte. Wenn ich eine Oper daraus
mache, kénnte Ghislanzoni das Libretto schreiben? Bedenken Sie bitte, dass
ich das Drama erst vollstdndig in Prosa ausgearbeitet sehen mochte, bevor
es an die Verse geht.

Mariette an du Locle, 10. Juni 1870 [Telegramm] AUTORISIERT, IHNEN MITZU-
TEILEN, DASS 150 000 FRANCS AKZEPTIERT SIND. EINZIGE BEDINGUNG:
MUSS ENDE JANUAR BEREIT SEIN.
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Verdi an du Locle, 23. Juli 1870 Euer Schweigen fangt an, mich fast befiirchten
zu lassen, das Delirium des Krieges habe selbst die Direktoren der Opéra
Comique dazu gebracht, an die Grenze zu eilen! Ach, dieser Krieg ist ein groBes
Unheil fiir alle. Obwohl er seit langem vorauszusehen war, hétte ich nicht
geglaubt, dass er so plétzlich wie ein Blitz aus heiterem Himmel ausbrechen
konnte. Was sagt |hr dazu, lieber Du Locle? Ich habe nichts mehr von unserem
Vertrag gehort. Vielleicht verdreht der Krieg auch unseren Orientalen den
Kopf, oder Idsst sie vielmehr theatralische Ideen vergessen. Mir ist das gleich:
wenn wir es jetzt nicht machen, dann spéter, oder sehr viel spéter. Nur sollten
wir an das Libretto denken, von dem mehr oder weniger die Halfte steht.
Schreibt mir also: zuerst von Euch, dann von Euren Theatern, dann vom Krieg

Francs zuriick fiir das Feldlazarett, das wir im neuen Opernhaus einrichten
werden, falls Paris belagert werden sollte. Die Abonnenten der Opéra sind die
ersten, die die Einrichtung und den Betrieb dieses Lazaretts gewéhrleisten
werden, aber es kommt nur im Belagerungsfall. Wenn nicht, gehen diese 1000
Francs ebenfalls an den erstgenannten Zweck. Ich, oder besser meine Frau,
hatten Sie darum gebeten, wenn Sie uns nicht durch Ihr Angebot zuvorgekom-
men wéren. Alle an der Opéra gespielten Komponisten leisten einen Beitrag
dazu. Ich denke trotz der Mangel und Argernissen an der , Grande Boutique”,
werden sie nicht bdse sein, wenn Sie zwei Betten in einem Lazarett besitzen,
wo lhr Name eingraviert und lhre Biiste aufgestellt wurden.

und dann vom &gyptischen Vertrag.

Du Locle an Verdi, 26. Juli 1870 Verehrter und lllustrer Maestro,

halten Sie mich bitte nicht fiir tot oder nach Berlin gefliichtet, und beschuldigen
Sie mich nicht, Sie vergessen zu haben. Wir durchlitten zehn Tage des
Wahnsinns, und wir haben alle unsere Kdpfe verloren. Unsere Briider, unsere
Freunde brechen zur Grenze auf; die Marseillaise ertont in allen StraBen und
wird in den Theatern von der aufgeputschten Menge gesungen. Ich hitte
Ihnen den Vertrag schon langst geschickt, wenn nicht Monsieur Mariette, im
Zuge des Krieges, sich zu den Soldaten in seiner Heimatregion begeben hatte.

Giulio Ricordi an Verdi, 16. August 1870 Wir warten voller Angst auf den
Ausgang der ndchsten schrecklichen Schlacht, von der Frankreichs Schicksal
abhéngt. Mdge Gott es fiigen, dass Italiens Schicksal nicht hineingezogen
wird. Sie haben Recht, wenn die Deutschen (ich sage nicht: Preufen) siegen
sollten, wer weil3, wohin sie ihr Stolz noch treibt?
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Du Locle an Verdi, Paris, 2. September 1870 Verehrter und lllustrer Maestro,
Mariette hat ihre beiden kleinen Vertragszusatze bestétigt und ich habe lhre

50 000 Francs in Empfang genommen. Meinen Bdrsenmakler habe ich sofort
beauftragt, lhnen fiir 48 000 italienische Staatsanleihen zu kaufen. Sobald ich
die Sicherheiten habe, werde ich sie an sicherem Ort verwahren bis Sie nach
Frankreich kommen oder ich nach Italien. Ich habe {ibrigens heute Morgen im
.Figaro” gelesen, Sie hatten mir 2000 Francs iiberwiesen fiir die Verwundeten.
Ich bin zwar nicht derjenige, der es dort platziert hat, aber schlimm ist es auch
nicht. 1000 Francs habe ich in Ihrem Namen bei der Sammlung der ,,Gaulois™
gespendet, bei der wir alle unseren Beitrag geleistet haben. Ich behalte 1000

Verdi an Clarina Maffei, 30. September 1870 Liebe Clarina,

Dieses Unheil Frankreichs bringt auch mein Herz, wie das Eure, zur Ver-
zweiflung! — Es ist wahr, die blague, die Unverschamtheit, die AnmalRung der
Franzosen war und ist trotz all ihres Ungliicks unertréglich. Aber schliellich
hat Frankreich der heutigen Welt die Freiheit und die Kultur gegeben. Und
wenn es fallt, machen wir uns nichts vor, dann fallt auch alle unsere Freiheit
und Kultur. Mogen unsere Literaten und unsere Politiker ruhig die Bildung, die
Wissenschaften und selbst (Gott vergebe es ihnen) die Kiinste dieser Sieger
rithmen; aber wenn sie etwas ins Innere blickten, wiirden sie sehen, dass in
ihren Adern noch immer das alte Gotenblut flie3t, dass sie von maBlosem
Stolz, hart, unduldsam gegen alles sind, was nicht germanisch ist, und von
einer Gier, die keine Grenzen hat. Menschen mit Kopf, aber ochne Herz; eine
starke, aber nicht gesittete Rasse. — Und jener Kdnig, der immer den lieben Gott
und die Vorsehung im Munde hat und mitihrer Hilfe den besten Teil Europas
zerstort. Er glaubt sich ausersehen, die Sitten zu verdndern und die moderne
Welt von ihren Lastern zu sédubern!! Was fiir ein Missionar! ... Der antike
Attila (ein anderer, ebensolcher Missionar) machte halt vor der Majestat der
Hauptstadt der antiken Welt; aber dieser steht im Begriff, die Hauptstadt

der modernen Welt zu beschieBen; und jetzt, wo Bismarck behauptet, dass
Paris verschont wird, fiirchte ich mehr denn je, dass es wenigstens teilweise
zerstort wird. Warum? ... ich wiisste es nicht zu sagen. Vielleicht, weil es
keine Hauptstadt mehr von solcher Schonheit gibt und es ihnen nie gelingen
wird, eine gleiche zu bauen. Armes Paris, das ich so vergniigt, so schén und
so strahlend im letzten April sah! —Und wir? ... (...) Wir werden dem euro-
pdischen Krieg nicht entgehen, und er wird uns verschlingen. Er wird nicht
morgen kommen, aber er kommt.






DER IDEALISMUS DES HERZENS

Thomas Mann: Der Zauberberg

Hans Castorp musste die Platte wechseln,
was er mit stillen und knappen Bewegun-
gen, gleichsam mit niedergeschlagenen
Augen, tat, und wenn er sich wieder zum
Lauschen niedergelassen hatte, war es
schon des Melodramas letzte Szene, die er
vernahm: das Schlussduett des Radames
und der Aida, gesungen auf dem Grunde ih-
res Kellergrabes, wihrend iiber ihren Kop-
fen bigotte und grausame Priester im Tem-
pelihren Kultfeierten, die Hinde spreizten,
sich in dumpfem Gemurmel ergingen ...
.Tu—in questa tomba?!” schmetterte die
unbeschreiblich ansprechende, zugleich
siife und heldenhafte Stimme des Rada-
mes entsetzt und entziickt ... Ja, sie hatte
sich zu ihm gefunden, die Geliebte, um de-
rentwillen er Ehre und Leben verwirkt, sie
hatte ihn hier erwartet, sich mit ihm ein-
schlieBen lassen, um mit ihm zu sterben,
und die Gesénge, die sie in dieser Sache,
zuweilen unterbrochen von dem dumpfen
Getdn des Zeremoniells im oberen Stock-
werk, miteinander tauschten, oder zu
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denen sie sich vereinigten, — sie waren es
eigentlich, die es dem einsamnéachtlichen
Zuhorer in tiefster Seele angetan hatten:
in Hinsicht auf die Umsténde sowohl wie
auf ihren musikalischen Ausdruck. Es war
vom Himmel die Rede in diesen Geséngen,
aber sie selbst waren himmlisch, und sie
wurden himmlisch vorgetragen. Die melo-
dische Linie, die Radameés’ und Aida’s [sic!]
Stimmen einzeln und dann in Vereinigung
unerséttlich nachzogen, diese einfache und
selige, um Tonika und Dominante spielen-
de Kurve, die vom Grundton zu lang be-
tontem Vorhalt, einen halben Ton vor der
Oktave, aufstieg und nach fliichtiger Be-
rithrung mit dieser sich zur Quinte wandte,
erschien dem Lauscher als das Verklar-
teste, Bewunderungswiirdigste, was ihm
je untergekommen. Doch wire er in das
Lautliche weniger verliebt gewesen ohne
die zugrunde liegende Situation, die sein
Gemiit fiir die daraus erwachsende Sii3e
erst recht empfanglich machte. Es war so
schon, dass Aida sich zu dem verlorenen

Radameés gefunden hatte, um sein Grabes-
schicksal mit ihm zu teilen in Ewigkeit! Mit
Recht protestierte der Verurteilte gegen
das Opfersolieblichen Lebens, aber seinem
zartlich verzweifelten ,No, no! troppo sei
bella” war doch das Entziicken endgiiltiger
Vereinigung mit derjenigen anzumerken,
die er nie wiederzusehen gemeint hatte,
und dieses Entziicken, diese Dankbarkeit
ihm deutlich nachzufiihlen, bedurfte es fiir
Hans Castorp keines Aufgebotes an Einbil-
dungskraft. Was er aber letztlich empfand,
verstand und genoss, wahrend er mit gefal-
teten Handen auf die schwarze kleine Ja-
lousie blickte, zwischen deren Leisten dies
alles hervorbliihte, das war die siegende
Idealitdt der Musik, der Kunst, des mensch-
lichen Gemiits, die hohe und unwiderleg-
liche Beschdnigung, die sie der gemeinen
GraBlichkeit der wirklichen Dinge angedei-
hen lieB. Man musste sich nur vor Augen
fiihren, was hier, niichtern genommen, ge-
schah! Zwei lebendig Begrabene wiirden,
die Lungen voll Grubengas, hier miteinan-

der, oder, noch schlimmer, einer nach dem
anderen, an Hungerkrampfen verenden,
und dann wiirde an ihren Kérpern die Ver-
wesung ihr unaussprechliches Werk tun,
bis zwei Gerippe unterm Gewdlbe lagerten,
deren jedem es vdllig gleichgiiltig und un-
empfindlich sein wiirde, ob es allein oder
zu zweien lagerte. Das war die reale und
sachliche Seite der Dinge — eine Seite und
Sache fiir sich, die vor dem Idealismus des
Herzens iiberhaupt nicht in Betracht kam,
vom Geiste der Schonheit und der Musik
aufs triumphalste in den Schatten gestellt
wurde. Fiir Radames’ und Aida’s Opernge-
miiter gab es das sachlich Bevorstehende
nicht. Ihre Stimmen schwangen sich uni-
sono zum seligen Oktavenvorhalt auf, ver-
sichernd, nun offne sich der Himmel und
ihrem Sehnen erstrahle das Licht der Ewig-
keit. Die trostliche Kraft dieser Beschoni-
gung tatdem Zuhorer auBerordentlich wohl
und trug nicht wenig dazu bei, dass diese
Nummer seines Leibprogramms ihm so be-
sonders am Herzen lag.

37



Merlin Wagner, Azer Zada, Dorothea Spilger, Ks. Konstantin Gorny, Yang Xu, Karina Flores,
Herren des BADISCHEN STAATSOPERNCHORES und EXTRACHORES



JOHANNES WILLIG

Musikalische Leitung

Johannes Willig studierte an der Freibur-
ger Musikhochschule Klavier, Dirigieren
und Korrepetition sowie Orchesterleitung
an der Hochschule fiir Musik Wien. 2000
wechselte er als 2. Kapellmeister und As-
sistentdes GMD an das STAATSTHEATER
KARLSRUHE. 2003/04 war er 1. Kapell-
meister und stellvertretender GMD an der
Oper Kiel. Weitere Engagements fiihrten
ihn u.a. an das Teatro Comunale di Bolo-
gna, Staatstheater Wieshaden, Theater
St. Gallen, Theater Freiburg sowie an die
Deutsche Oper Berlin und die Opéra de
Lyon. Seit 2011/12 ist er 1. Kapellmeister
und stellvertretender GMD am STAATS-
THEATER KARLSRUHE. Hier leitete er u.a.
zahlreiche Mozart-, Verdi- und Puccini-
Premieren sowie Don Giovanni und Spot-
light Don Giovanni, La Traviata und Turan-
dot. In der Spielzeit 21/22 dirigiert er u.a.
die Premieren von Don Pasquale und Aida.
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YURA YANG
Nachdirigat

Im Anschluss an ihr Studium an der Hoch-
schule fiir Musik in Detmold war Yura
Yang am Musiktheater im Revier Gelsen-
kirchen von 2013 bis 2018 als Solorepeti-
torin mit Dirigierverpflichtung engagiert.
Dort iibernahm sie die musikalische Lei-
tung von Die Zauberflote, Don Giovanni
und Lelisir d'amore. In der Spielzeit2018/19
engagierte sie das Theater Kiel als Kapell-
meisterin und musikalische Assistentin
des GMD Georg Fritzsch. Dort {ibernahm
sie u.a. das Dirigat fiir Cavalleria Rusticana,
Pagliacci, Schwanensee, sowie Die Frau
ohne Schatten. 2019/20 war Yura Yang
1. Kapellmeisterin sowie Stellvertreterin
des Generalmusikdirektors am Theater
Aachen. Seit der Spielzeit 2020/21 ist sie
2. Kapellmeisterin und Assistentin des Ge-
neralmusikdirektors am STAATSTHEATER
und dirigiert hier u.a. Die Gartnerin aus
Liebe, Grafin Mariza und Salome.

JASMINA HADZIAHMETOVIC
Regie

Jasmina HadZiahmetovi¢ wurde in Sa-
rajevo geboren und lebt seit 1992 in
Deutschland. HadZiahmetovi¢ inszenierte
Opern und Schauspiele am Stadttheater
Konstanz, am Opernhaus Halle, am Theater
Trier, am Meininger Theater, am Staats-
theater Cottbus, an der Komischen Oper
Berlin, an der Opéra Comique Paris, Les
Théatres de la Ville de Luxembourg und am
Opernhaus Ziirich. Zu ihren Inszenierungen
gehdren unter anderen Alban Bergs Lulu,
Hans Zenders Schuberts Winterreise,
Bertolt Brechts Mutter Courage und ihre
Kinder, Jean-Paul Sartres Die schmutzi-
gen Hande, Leos Janaceks Die Ausfliige
des Herrn Broucek, Giuseppe Verdis Er-
nani und Otello, W. A. Mozarts ldomeneo
und Le nozze di Figaro, Georges Bizets
Carmen und Richard Wagners Der flie-
gende Hollander.

CHRISTIAN ROBERT MULLER

Biihne und Kostiime

Christian Robert Miiller arbeitete u. a. am
Theater Bremen, Theater Erfurt, an der
Oper Frankfurt, am Staatstheater Cottbus,
an den Wuppertaler Biithnen, am Staats-
theater Meiningen und am Michailowski-
Theater St. Petersburg. Er schuf Biihnen-
und Kostiimbilder fiir Werke wie Verdis
Otello, Bizets Carmen, Orffs Die Kluge,
Falls Madame Pompadour, Die Wahlver-
wandtschaften nach Goethe, Bergmanns
Szenen einer Ehe, Anouilhs Antigone, |b-
sens Peer Gynt sowie Einakter von Tsche-
chow. An der Hochschule fiir Musik und
Theater ,Felix Mendelssohn Bartholdy”
Leipzig war er als Dozent fiir Biihnenbild
tatig. Christian Robert Miiller studierte an
der Kunstakademie Diisseldorf Biihnen-
und Kostiimbild bei Karl Kneidl, als dessen
Assistent er mit Peter Zadek und Christof
Nel u. a. am Burgtheater Wien und der
Staatsoper Stuttgart arbeitete.
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MARCEL LEEMANN

Choreografie

Marcel Leemann wurde in Ziirich gebo-
ren. Nach seiner Berufslehre als Zimmer-
mann absolvierte er eine Aushildung zum
Ténzer in Ziirich, Stuttgart und Budapest.
Als Ténzer war er an der Semperoper Dres-
den, am Luzerner Theater und am Konzert
Theater Bern engagiert. Seit 2003 arbei-
tet er als freischaffender Choreograf,
Regisseur und Ténzer, wie auch als Tanz-
und Theaterpddagoge. Er schuf zahlrei-
che Choreografien und fiihrte Regie bei
Produktionen aus den Bereichen Musical,
Oper, Operette und Schauspiel an ver-
schiedensten Theatern und Institutionen.
So fiihrte ihn sein Weg an das Luzerner
Theater, Konzert Theater Bern, Theater
St. Gallen, Oldenburgisches Staatsthea-
ter, die Deutsche Oper Berlin, Theater
Magdeburg, Vereinigten Biihnen Bozen und
ans BADISCHE STAATSTHEATER KARLS-
RUHE.
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ULRICH WAGNER
Chor

Ulrich Wagner studierte an der Musikhoch-
schule Kdln Komposition bei Krzysztof
Meyer und Mauricio Kagel sowie Dirigieren
bei Volker Wangenheim. 1995 wurde er als
Solorepetitor, spater Studienleiter und Ka-
pellmeister ans Theater Krefeld-Mdnchen-
gladbach engagiert. 2003 wechselte er ans
STAATSTHEATER und war dort zunéchst
als Studienleiter, Kapellmeister und Leiter
des Opernstudios tatig. Seit Herbst 2009 ist
er neben seinen dirigentischen Aufgaben
Leiter des BADISCHEN STAATSOPERN-
CHORES und des Extrachores. Seit 2003
leitet er hier die Kinderkonzerte und die
Konzertreihe NachtKldnge. Als Gastdiri-
gent stand er u.a. am Pult des Beethoven-
Orchesters Bonn, der Deutschen Handel-
Solisten, des WDR Rundfunkchors und des
Ensemble Modern. 2021/22 dirigiert er u.a.
Auf den Fliigeln des Gesanges und Viva la
Diva / Steuermann, lass die Wacht.

RICO GERSTNER
Licht

Rico Gerstner ist seit 2010 als Beleuch-
tungsmeisteram STAATSTHEATER KARLS-
RUHE tétig, wo er bhisher Opern-, Musical-
und Schauspielproduktionen wie Die
lustigen Nibelungen, My fair Lady, Lelisir
d’amore und Roberto Devereux beleuch-
tete. Daneben gehdrt die lichttechnische
Betreuung von Gastspielen zu seinen Auf-
gaben. Nach seiner Ausbildung zum Ener-
gieelektroniker wechselte er 1998 ans
Theater. Dort absolvierte er eine Weiter-
bildung zum Beleuchtungsmeister. Nach
Anstellungen im Festspielhaus Baden-
Baden, der Landeshiihne Bruchsal und
dem Stadttheater Freiburg arbeitete er
zundchst als technischer Zeichner im Be-
reich der Veranstaltungstechnik, bevor er
ans STAATSTHEATER KARLSRUHE kam.
AuBerdem arbeitet er freiberuflich im Be-
reich Fotografie.
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NATHANAEL TAVERNIER Der Konig

Der Bassist studierte in Genf und war Preistrager des ADAMI Clas-
sique. Zu seinen Partien zdhlen u.a. Osmin in Die Entfiihrung aus dem
Serail, und Frére Laurent in Roméo et Juliette. Gastspiele fiihrten ihn
nach Amsterdam, Genf und an die Pariser Opéra-Comique. Seit2020/21
ister am STAATSTHEATER und sing hier u.a. Komtur in Don Giovanni.

YANG XU Der Konig

Der chinesische Bassbariton kam {iber sein Studium in Karlsruhe 2013
ins Opernstudio und 2016 ins Ensemble des STAATSTHEATERS, wo er
Partien wie Fasolt im Rheingold und Somnus in Semele sang. 2019 bril-
lierte er als Elviro in Max Emanuel Cencics Serse und war seitdem
auch als Wagner in Faust und Timur in Turandoet zu sehen.

CRISTINA MELIS Amneris

Die Mezzosopranistin gewann zahlreiche Gesangswettbewerbe. Zu
ihren Rollen, die sie in ganz Italien und Europa singt, gehdren u. a. Ulrica
in Un ballo in maschera, Azucena in Il Trovatore, Sara in Roberto
Devereux, Angelinain La Cenerentola, Fenena in Nabucco, Carmen,
Santuzza in Cavalleria rusticana, Fricka in Rheingold und Walkiire.

DOROTHEA SPILGER Amneris

Gastengagements fiihrten die Mezzosopranistin u. a. an die Oper in
Lyon, an die Theater in Erfurt (Nerone in Poppea) und Braunschweig
(Fenena in Nabucco), als Maddalena in Rigoletto und als Amneris an
die Danish National Opera sowie als Hansel an die Maildnder Scala.
Sie ist Ensemblemitglied des BADISCHEN STAATSTHEATERS.

KARINA FLORES Aida

Die Sopranistin begann an der Helikon-Oper Moskau, sang Lisa in Pique
Dame in Tel Aviv, Norma unter Kent Nagano in Kanada sowie Aida in St.
Petershurg. Zu ihrem Repertoire, das sie an Biihnen in ganz Europa singt,
gehdren heute die Titelrollen in Tosca, Madama Butterfly, Adriana Le-
couvreur, Suor Angelica, Elisabeth in Don Carlo, Leonora in Il Trovatore.

OKSANA KRAMAREVA Aida

Die Sopranistin war Mitglied im Solistenensemble der Nationaloper in
Kiew. Zu ihren Rollen zéhlen u. a. die Titelrollen in Aida, Norma, Tosca
und Turandot, Abigaile in Nabucco, mit Auftritten am Mariinsky Thea-
ter St. Petersburg, in Malmd, Kassel, Essen, beim Ravenna-Festival,
in Mexico, in den Niederlanden und beim Festival in St. Margrethen.

ANDREA SHIN Radames

Der Tenor singt alle groRen Partien seines Fachs wie Pinkerton, Don
José, Duca di Mantova, Gustavo Ill. Engagements fiihrten ihn an das
Teatro Comunale Bologna, an das Landestheater Linz, an das Théatre
National du Luxembourg, an die Staatstheater Mainz und Hannover.
2011 bis 2015 war er Ensemblemitglied des STAATSTHEATERS.

AZER ZADA Radameés

Azer Zada singt die groBen italienischen Tenorrollen auf allen Biihnen
Italiens, u. a. den Radameés in der Arena di Verona, Alfredo in Bari, Is-
maele beim Ravenna-Festival, Cavaradossi und Pinkerton am Teatro La
Fenice Venedig, Pollione in Catania sowie die Tenorpartie in La Wally
in Lissabon. Haufiger Gast war er am Bolshoi-Theater Moskau.

VAZGEN GAZARYAN Ramfis

Der armenische Bass gastierte als Oroveso in Norma an der New Yorker
Met, sang Mephisto an der Ungarischen Staatsoper, Hunding unter
Kent Nagano sowie in Genua, Lissabon, Mannheim und der Londoner
Barbican Hall. 2018 wechselte er aus Erfurt ins Ensemble des STAATS-
THEATERS, wo er 2021/22 u. a. Don Pasquale und Ramphis in Aida singt.

Ks. KONSTANTIN GORNY Ramfis

Mit seinem Debiit bei den Bregenzer Festspielen 1993 startete der
russische Bass eine Weltkarriere, die ihn u.a. an die Wiener Staats-
oper, nach Tokio, Sydney und Paris fiihrte. Seit 1997 ist er Mitglied des
STAATSTHEATERS, seit 2006 Kammersénger. Hier brillierte er zuletzt
als Hagen in Gotterdammerung und Hoffmann-Bosewichter.

SEUNG-GI JUNG Amonasro

Der Koreaner studierte in Seoul und Karlsruhe. 2011 debiitierte er als
Marcello und Germont am Teatro La Fenice in Venedig und kam fest
ans STAATSTHEATER, wo er Belcore, Macbeth, Simon Boccanegra,
Kurwenal, Donner, Scarpia, Nottingham sang. 2019 debiitierte er beim
Opernfestival in Macerata und in Neapel. 2020 Debiit in Bari.

LUCIAN PETREAN Amonasro

Der ruménische Bariton gab 2017 sein Deutschland-Debiit am Theater
Regenshurg als Renato in Un ballo in maschera. Sein Repertoire um-
fasst u. a. Scarpia in Tosca, die Titelpartie in Rigoletto, Amonasro in
Aida, Luna in Il Trovatore. Zuletzt sang er Jago in Otello in Bukarest
und Alfio in Cavalleria rusticana in Catania.
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MERLIN WAGNER Ein Bote

Der Tenor studierte in Wiirzburg und Karlsruhe und debiitierte 2019/20
als Hermann und Schlémil in Hoffmanns Erzdahlungen am STAATS-
THEATER. Ab der Spielzeit 2020/21 gehdrt er zum Ensemble und ist
hier u.a. als St. Brioche in der Lustigen Witwe, Knirps in Das Wunder-
theater und Koloman Zsupan in Gréfin Mariza zu erleben.

NIKKA LOPEZ Priesterin

Die philippinische Sopranistin schloss ihr Masterstudium im Opernge-
sang an der Hochschule fiir Musik Karlsruhe bei Prof. Maria Venuti ab.
2016 wurde sie Stipendiatin des DAAD. Sie sang u. a. Anna Reich in
Die lustigen Weiber von Windsor, Konstanze in Mozarts Entfiithrung,
Musetta in La Bohéme (Puccini) und La voix humaine (Poulenc).

Frieden erbitte ich
fiir dich! Frieden!
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BILDNACHWEISE

UMSCHLAG Felix Griinschlof3
PROBENFOTOS Felix Griinschlo
PORTRATS Marie-Luise Calvero,
Felix GriinschloB, Marie Liebig, Mark
Noormann, privat

U1 & U3 Kostiimentwurf von Christian
Robert Miiller

TEXTNACHWEISE

Die Handlung sowie die Texte auf den
Seiten 7-8 und 13-16 sind Original-
beitrdge von Stephan Steinmetz.

S. 18-23 Julian Budden: Verdi. Leben und
Werk. Reclam Verlag Stuttgart 2000.

S.26-33 Hans Busch: Verdi's Aida. The
History of an Opera in Letters and
Documents. University of Minnesota
Press 1978.

Ausgewdhlte Briefe wurden iibersetzt
fiir dieses Heft von Stephan Steinmetz,
sofern nicht bereits in Deutsch in:
Guiseppe Verdi, Aida. Texte, Materialien,
Kommentare. Hrsg. von Attila Csampai
und Dietmar Holland. Rowohlt Verlag
Reinbek 1985.

S.36-37 Thomas Mann: Der Zauberberg.
S. Fischer Verlag Frankfurt/M. 2003.
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