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TURANDOT
Oper von Giacomo Puccini

Libretto von Giuseppe Adami und Renato Simoni

MUSIKALISCHE LEITUNG
Basil H. E. Coleman

INSZENIERUNG & CHOREOGRAFIE
Jonathan Lunn

BÜHNE & KOSTÜME
Justin Arienti

CHOREINSTUDIERUNG
Guiran Jeong

DRAMATURGIE
Swantje Schmidt-Bundschuh
MUSIKALISCHE ASSISTENZ

Peter WesenAuer

PREMIEREN
PASSAU 20.06.2026 | LANDSHUT 03.07.2026 | STRAUBING 23.06.2026

Vorstellungsdauer
ca. 2 Stunden 10 Minuten

Eine Pause nach dem zweiten Akt
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Turandot	 Yitian Luan

Calaf	 James Lee

Liù	 Natasha Sallès / Emily Fultz*

Timur	 Youngkug Jin

Ping	 Kyung Chun Kim

Pang	 William Diggle

Pong	 Zhi Fang

Ein Mandarin	 Oscar Marin-Reyes

Kaiser Altoum (Gesang)	 Norbert Hohl

Mond / Roboter / Kaiser Altoum / Bürger	 Lilou Magali Robert

Henker / Roboter / Krankenpfleger 	 Pierre Chauvin-Brunet

	

Niederbayerische Philharmonie 

Chor des Landestheaters Niederbayern

Statisterie des Landestheaters Niederbayern

*Die Besetzung entnehmen Sie bitte den Aushängen am Abend.

Herzlichen Dank an Sharon Andrea Choa für Übersetzung und Kalligraphie der ersten Zeilen des 

Librettos in Alt-Mandarin, die auf der Wandzeitung abgebildet sind.

Spielleitung Margit Gilch Inspizienz Matthias Dressel Regieassistenz Riccardo Lando Regie-
hospitanz Antonia Dahedl Korrepetition Kyung A Jung Technischer Direktor Michael Rütz 
Beleuchtungsmeister Maximilian Pollok Veranstaltungsmeister Alexander Kriegler Leitung 
Schneiderei Heidi Höller Maske Maria Hirblinger Requisite Regina Stemplinger Übertitel- und 
Toninspizienz Jutta Grünberger, Marita Schöttner Kostüme und Bühnenbild Werkstätten des 
Landestheaters Niederbayern

Aufführungsrechte: G. Ricordi & Co. Bühnen- und Musikverlag GmbH
Uraufführung: April 1926, Mailänder Scala

BESETZUNG



5

DIE HANDLUNG IN KÜRZE Wer Turandot zur Frau will, muss drei schwere Rätselfragen lösen. 
Eine falsche Antwort bedeutet die Hinrichtung. Das Volk ist wie paralysiert angesichts des Terrors, 
den die Eisprinzessin ausübt. Da kommt ein fremder Königssohn ins Land und beschließt, um 
die Prinzessin zu werben. Tatsächlich löst er die Rätsel, um ihr dann eine Gegenfrage zu stellen: 
Errät sie bis Sonnenaufgang seinen Namen, bleibt sie frei und er wird sterben. „Nessun dorma“ 
(„Niemand schlafe“), bis sein Name bekannt sei. Das dreifache „vincerò“ des Tenors schallt dabei 
durch die Nacht. Fiebrig fahnden Turandots Schergen nach dem Namen des Unbekannten. Doch 
weder Bestechung noch Folter haben Erfolg. Die treue Dienerin Liù beteuert, die Einzige zu sein, 
die den Namen des Prinzen kennt – und stirbt.

DIE UNVOLLENDETE Danach wusste Giacomo Puccini (1858-1924) nicht, wie es weitergehen 
sollte. Liùs Aufopferung, ihr selbstloser, sinnloser Liebestod für einen Mann, der ihre Liebe nicht 
erwidert, war der emotionale Höhepunkt der Oper. Doch welches Ende sollte er für die Titelrolle 
wählen, die so viele Menschenleben auf dem Gewissen hat? Wäre ein Happy End nach Liùs Tod 
überhaupt möglich gewesen? Puccini starb über der Beantwortung dieser Frage. Der Komponist 
Franco Alfano vollendete die Oper.

FERNÖSTLICHE MÄRCHENWELT Nach einem Schauspiel Carlo Gozzis entwarf Puccini in seiner 
letzten Oper das Bild eines fantastisch-gespenstischen Chinas. Den exotischen Sehnsuchtsort 
tauchte er in eine farbenreiche und teils mit authentischen fernöstlichen Melodien angereicherte 
Musik. In Turandot stehen archaische und moderne Klänge neben der typischen Italianità Puccinis.

MAO UND ROBOT Die Inszenierung von Jonathan Lunn wirft einen assoziativen Blick zurück 
in die Vergangenheit und richtet ihn gleichzeitig in die Zukunft Chinas. Das Regime in Turandot 
unterdrückt sein Volk. Die Bürger schwenken „das kleine rote Buch“, die „Mao-Bibel“, und lesen 
die Nachrichten des Tages von Wandzeitungen ab. 
Turandot entstand zur Zeit des Futurismus, und so wurde die Prinzessin bald nach der Uraufführung 
1926 als „Maschinenfrau“ gelesen, als Marionette mit menschlichen Anteilen. „Cosa umana non 
sono!“ („Ich bin kein menschliches Wesen“), sagt Turandot über sich selbst. Heute ist China eine 
der führenden Nationen auf dem Gebiet der Robotik und der KI. Erst vor wenigen Monaten wurde 
in Peking ein spektakuläres Wettrennen zwischen humanoiden Robotern veranstaltet. 
 

 

IN KÜRZE
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ERSTER AKT
Ein Mandarin verkündet das Gesetz: Die chine-
sische Prinzessin Turandot wird den königlichen 
Bewerber heiraten, der drei von ihr gestellte 
Rätsel lösen kann. Wer an ihren Fragen schei-
tert, den erwartet der Henker. 
Der Prinz von Persien hat die Prüfung nicht 
bestanden. Das Volk sieht lüstern seiner Hin-
richtung entgegen. Inmitten der aufgebrachten 
Menge befindet sich Timur, der gestürzte König 
der Tataren. Er ist auf der Flucht, begleitet von 
der Dienerin Liù. Als er im Gedränge zusam-
menbricht, kommt ihm ein Fremder zu Hilfe. In 
ihm erkennt Timur seinen totgeglaubten Sohn 
Calaf, der hier untergetaucht ist. Liù liebt Calaf, 
seit er ihr einmal zugelächelt hat. 
Die Menge wartet darauf, dass sich der Mond 
am Himmel zeigt, denn dies ist das Zeichen 
für den Beginn der Zeremonie: Doch als der 
persische Prinz zur Hinrichtung gebracht wird, 
ergreift die Menschen Mitleid und sie bitten 
um Gnade. Vergeblich. Turandot zeigt sich im 
Mondlicht auf der Palastmauer und gibt das 
Zeichen. Calaf ist gebannt von der Erscheinung 
der Prinzessin und will sich der Prüfung stellen. 
Liù und Timur versuchen verzweifelt, ihn davon 
abzubringen. Auch die Warnungen der Höflinge 
Ping, Pang und Pong, die ihm die grausamen 
Folgen seines unüberlegten Vorhabens ausma-
len, sind umsonst. Calaf ist wild entschlossen.

ZWEITER AKT
Ping, Pang und Pong sind erschöpft von all den 
Hinrichtungen. Sie hoffen, dass Turandot bald 
heiratet und endlich wieder Ruhe und Frieden 
in China einkehren.
Voll Spannung erwartet das Volk die Rätsel-
zeremonie. Kaiser Altoum, Turandots Vater, 
ist gezeichnet von der Bürde seines Amtes 
und versucht vergeblich, Calaf die Bewerbung 
auszureden. 
Turandot ergreift das Wort: Sie erzählt vom 
Schicksal ihrer Vorfahrin Lou-Ling, die einst von 
einem fremden Eroberer verschleppt, vergewal-
tigt und getötet wurde. Um dieses Verbrechen 
zu rächen, hat Turandot das Rätsel-Ritual 
eingeführt, weil es sie davor bewahrt, jemals 
einem Mann zu gehören.
Calaf gibt auf jede der drei Fragen die richtige 
Antwort. Die Menge jubelt, Turandot ist außer 
sich und fleht verzweifelt ihren Vater an, sie 
nicht zu verheiraten. Doch der Kaiser ist an das 
Gesetz gebunden. Calaf legt ein zweites Mal 
sein Leben in Turandots Hand und stellt ihr nun 
seinerseits eine Frage: Wenn sie bis zum Mor-
gengrauen seinen Namen errät, wird er sterben.

PAUSE 

INHALT
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DRITTER AKT
Angst und Schrecken machen sich breit. Die 
Herolde verkünden, dass in ganz Peking auf Ge-
heiß Turandots niemand schlafen dürfe, ehe der 
Name des unbekannten Prinzen entdeckt sei. 
Calaf gibt sich selbstbewusst: Er wird siegen!
Ping, Pang und Pong versuchen Calaf mit 
Reichtümern und Frauen zu bestechen, damit 
er seinen Namen preisgibt. 
Timur und Liù werden herbeigeschleppt. Man 
hat sie am Vortag zusammen mit Calaf gesehen. 
Als Liù behauptet, sie sei die Einzige, die seinen 
Namen kenne, lässt Turandot sie foltern. Auf 
die Frage der Prinzessin, warum sie bereit sei, 
all diese Qualen zu ertragen, antwortet Liù, 
dies geschehe aus Liebe. Dann nimmt sie das 
Geheimnis des Namens mit in den Tod. Für 
einen Moment sind alle starr vor Schreck und 
Reue. Timur klagt das Volk an. 
Calaf zieht Turandot den Schleier herunter und 
küsst sie. Turandot gesteht, ihn von Anfang an 
gehasst und geliebt zu haben. Noch bevor der 
Morgen anbricht, verrät er ihr seinen Namen. 
Turandot wendet sich triumphierend ans Volk: 
Der gesuchte Name lautet „Liebe“!

. 
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Bei dem Venezianer Gozzi ist Turandot eine 
launische Frau, die ihre Scheu vor den Männern 
hinter einer unberechenbaren, ja, sadistischen 
Fassade versteckt. Die Masken der Commedia 
dell’arte waren die Vorbilder für die drei Mini-
ster Ping, Pang und Pong, mit denen Puccini ein 
Gegengewicht zum Liebespaar setzen wollte. 
Für Puccini war die Grausamkeit Turandots 
psychologisch motiviert durch ein trauma-
tisierendes Erlebnis ihrer Vorfahrin, die im 
Krieg von einem fremden Eroberer verschleppt 
worden war. Turandots starke Identifikation mit 
Lou-Ling lässt sie zur Rächerin am männlichen 
Geschlecht werden.

Gleichwohl die Geschichte um die kaltherzige 
Prinzessin am chinesischen Kaiserhof ange-
siedelt ist, liegt der Ursprung des Märchens in 
Persien. Es handelt sich um eine der Erzählun-
gen aus 1001 Tag. Um die Jahrhundertwende 
erlebte das Genre der Märchenoper eine große 
Blütezeit, man denke an Werke wie Humper-
dincks Hänsel und Gretel (1893), Massenets 
Cendrillon (1899), Dvořáks Rusalka (1901) 
oder Strauss‘ Die Frau ohne Schatten (1919). 
Von Ferruccio Busoni stammte bereits eine 
Turandot-Oper (1917 in Zürich). 
Ein Märchen bot die Möglichkeit, unterschied-
liche Stilhöhen miteinander zu verbinden. Über-
natürliche Elemente spielen in Turandot keine 
Rolle, es handelt sich eher um einen Exotismus, 
wie er damals ebenfalls Konjunktur hatte. Puccini 
zielte auf eine Mischung von Tragik und Groteske: 
„Komik muss drin sein und viel Gefühl.“ 

Nach der Uraufführung von Il trittico (1918) war 
Puccini fieberhaft auf der Suche nach einem 
neuen Opernstoff. Die heiratsunwillige Prinzes-
sin mit ihren drei Rätseln ging vermutlich auf 
den Vorschlag seiner Librettisten zurück: Renato 
Simoni war Theaterkritiker (u.a. für den Corriere 
della Sera) und einige Jahre als Journalist in 
China tätig gewesen. Gemeinsam mit Giuseppe 
Adami machte er sich an die Bearbeitung des 
Märchenstücks von Carlo Gozzi, das aus dem 
Jahre 1762 stammte und eine deutsche Adapti-
on von keinem Geringeren als Friedrich Schiller 
für Weimar erfahren hatte: Turandot, Prinzessin 
von China. Ein tragikomisches Märchen (1802) 
war im Geiste des deutschen Idealismus ver-
fasst, die Schauspielmusik hatte Carl Maria von 
Weber beigesteuert. 

Schillers Adaption war 1857 von Andrea Maffei 
ins Italienische übersetzt und von Puccini ge-
lesen worden. Gegenüber seinen Librettisten 
erklärte er enthusiastisch: „Wenn ihr mir auf 
diese Fabel eine andere Turandot, fantastisch, 
poetisch und voll Menschenliebe machen wollt, 
komponiere ich sie.“

Bald kehrten die Autoren zum italienischen Aus-
gangspunkt zurück: Carlo Gozzi hatte insgesamt 
zehn jener „fiabe“ (Märchen) verfasst, in denen 
er orientalische Stoffe mit der venezianischen 
Commedia dell’arte verknüpfte. Eine andere 
berühmte Oper, die auf den „fiabe“ basiert 
und fast zeitgleich entstand, ist Die Liebe zu 
den drei Orangen (1921) von Sergej Prokofjew.

EINE OPER, DIE RÄTSEL AUFGIBT
Zur Entstehungsgeschichte von Turandot
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Im Verlauf des 19. Jahrhunderts war die Tragödie 
die dominierende italienische Opernform gewor-
den, die komische Gattung war mit Donizettis 
Don Pasquale (1843) fast gänzlich zum Erliegen 
gekommen. In Puccinis Werk jedoch begegnen 
einem vielfach beide Ebenen, am stärksten in 
Gianni Schicchi, einer hinreißenden Erbschlei-
erkomödie, die sich vor dem Hintergrund eines 
Todesfalls abspielt.

Noch 1920 erhielt Puccini einen ersten Li-
brettoentwurf zu Turandot, woraufhin er mit 
kompositorischen Vorüberlegungen sowie dem 
Quellenstudium chinesischer Musik begann. 
Baron Edoardo Fassini Camossi, ehemaliger Di-
plomat an der italienischen Botschaft in Peking, 
nun wohnhaft in Lucca, führte seinem Freund 
Puccini eine chinesische Spieldose vor, welcher 
der Komponist drei Melodien entnahm: Die 
„Jasminblüte“ (Mo-li-hua), die zum Hauptmotiv 
Turandots wurde, die Kaiserhymne, die er fast 
unverändert in das Finale des zweiten Aktes 
übernahm sowie eine weitere Melodie, nach 
der das Motiv der drei Masken gestaltet wurde. 

Der Entstehungsprozess war zäh, wie aus dem 
Briefwechsel zwischen dem Komponisten und 
seinen Librettisten hervorgeht. Gozzis Stück mus-
ste gekürzt und verändert werden. Wie immer 
setzte Puccini auf eine knappe und effektvolle 
Darstellung. Lange Dialoge waren seine Sache 
nicht. Auch was die Schlussfrage betraf, wollte 
er sich nach Lösung der drei Rätsel nicht lange 
aufhalten. 

Von Anfang an herrschte Unsicherheit bezüglich 
der Frage, wie sich Turandots Verwandlung von 
der Eisprinzessin in eine liebende Frau glaubwür-
dig vollziehen konnte. Warum sollte eine derart 
männerfeindliche Frau plötzlich in Liebe zu Calaf 
entbrennen? Motiviert wird diese Verwandlung 
durch den Tod Liùs. Auf Turandots Frage, was sie 
so stark mache, dass sie sogar Folter ertrage, 
antwortet die Sklavin, es sei „die Liebe“. Ihr 
Selbstmord coram publico löst allgemeines 
Entsetzen aus, und selbst Turandot beschleicht 
ein Gefühl der Reue – zumal es hier kein böser 
Mann, sondern eine unschuldige Frau ist, die sie 
auf dem Gewissen hat. Liùs Blut trägt dazu bei, 
dass sich Turandots Verhärtung löst, und fast 
wirkt es, als sei die Liebe der Sklavin mit ihrem 
Tod auf die chinesische Prinzessin übergesprun-
gen. Puccini befand denn auch, dass ihre Liebe 
unvermittelt und stürmisch ausbrechen müsse, 
„wie die Explosion einer Bombe“. Dann wieder 
überlegte er, die Metamorphose Turandots ganz 
in ein Orchesterzwischenspiel zu verlegen. 

Liù, die in der Vorlage nicht vorkommt, entwic-
kelte sich zur anrührenden Gegenspielerin und 
gleichwertigen Hauptfigur neben Turandot. Mit 
der sich hingebungsvoll aufopfernden Liebenden 
trug Puccini den bevorzugten Frauentypus des 19. 
Jahrhunderts zu Grabe. Im Oktober 1923 hatte 
Puccini Liùs Sterbeszene vollendet und machte 
sich sodann an die Instrumentation der Oper bis 
zu eben dieser Stelle. Im März 1924 schickte er 
die unvollendete Partitur an den Verlag, der mit 
der Erstellung des Aufführungsmaterials begann. 

EINE OPER, DIE RÄTSEL AUFGIBT
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Obgleich Puccini noch ein halbes Jahr lebte, 
vollendete er die Oper nicht. Turandot sollte ein 
Fragment bleiben. Puccinis Kehlkopfleiden ver-
schlimmerte sich in dieser Zeit, allerdings ließen 
die Ärzte ihn über die Schwere seiner Erkrankung 
zunächst im Unklaren. Puccini durchlebte in 
diesen Tagen starke emotionale Schwankungen: 
Mal war er sicher, bald wieder gesund zu sein, 
mal quälte ihn die Angst, Turandot nicht vollen-
den zu können. 
In einer Brüsseler Spezialklinik unterzog Puccini 
sich einer neuartigen Radiumtherapie. Mit im 
Reisegepäck hatte er 23 Seiten Skizzenmaterial 
zum Schlussduett, auf das sich Franco Alfano 
später bei seiner Komplettierung stützen konnte. 
Am 29. November 1924 starb Puccini nach einer 
Kehlkopfoperation.  

Arturo Toscanini war seit langem als Dirigent 
für die Uraufführung vorgesehen und schlug 
den Komponisten Alfano vor, um die Oper zu 
vollenden. Er stellte sich allerdings gegen jeden 
Versuch Alfanos, durch kompositorische Eigenan-
teile dem Duett dramaturgische Schlüssigkeit zu 
verleihen. Auf Drängen des berühmten Dirigen-
ten mussten aus der ersten Schlussversion mehr 
als 100 Takte herausgekürzt werden. In dieser 
Alfano II genannten Fassung wurde Turandot 
seitdem meist gespielt. (2002 kam eine weitere 
Fassung des Komponisten Luciano Berio heraus). 
Bei der Uraufführung allerdings brach Toscanini 
an der Stelle ab, an der Puccinis Original zu Ende 
ist, wandte sich ans Publikum mit den Worten: 
„Hier endet das Werk des Meisters.“ Erst ab der 
zweiten Vorstellung erklang Alfanos Schluss. 

EINE OPER, DIE RÄTSEL AUFGIBT
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DIE VERWANDLUNG DER EISPRINZESSIN
 

Die Anziehung zwischen Mann und Frau, wel-
che sich zum (ungleichen) Geschlechterkampf 
entwickelt, ist die bestimmende Komponente 
in Puccinis Werk: Mimìs und Rodolfos Liebe 
wird von ihrer tödlichen Krankheit und seiner 
Eifersucht überschattet, die kapriziöse Sängerin 
Tosca (ebenfalls krankhaft eifersüchtig) geht 
dem sadistischen Scarpia in die Falle, der ihren 
Geliebten Cavaradossi erschießen lässt. Die 
junge Butterfly verliebt sich in den Amerikaner 
Pinkerton, der sie zum Spaß heiratet und mit 
Kind sitzen lässt. Turandot schließlich ist als 
Todfeindin des männlichen Helden, ja des 
männlichen Geschlechts an sich konzipiert. 
Als Frauentyp ist Turandot singulär in Puccinis 
Schaffen. In Anlehnung an die futuristische 
Vorstellung der Verschmelzung von Mensch 
und Maschine wurde sie in der Literatur oft 
als „Maschinenfrau“ oder „Marionette mit 
menschlichen Anteilen“ bezeichnet. Im Ge-
gensatz zu den anderen Puccini-Heldinnen, 
die eine große emotionale Spannweite haben, 
bleibt Turandot unergründlich; im ersten Akt 
ist sie sogar vollkommen stumm. Ihre Präsenz 
ist vielmehr in den Reaktionen der Volksmasse 
zu spüren. Die Entmenschlichung des Systems 
erstreckt sich auf die Bevölkerung, die mal 
nach Blut lechzt und im nächsten Moment wie 
paralysiert ist.  

War die Verwandlung der Eisprinzessin in ei-
nen Menschen aus Fleisch und Blut überhaupt 
möglich? Wird Turandot durch Calafs Kuss aus 
ihrer emotionalen Erstarrung erlöst? Puccini tat 

sich schwer mit dieser Frau, die eine Kunstfigur 
aus mythischer Zeit war. Die „extremen Frauen“ 
des neuen Jahrhunderts wie Salome, Elektra 
oder Lulu verlangten nach einer extremen 
Musiksprache. Und obgleich Turandot seine 
modernste Oper ist, war Puccinis Klangidiom 
tief im 19. Jahrhundert verwurzelt.
Turandot gibt kaum etwas von ihren Gefühlen 
preis, und den ersten Ton singt sie, als die 
Hälfte der Oper schon vorbei ist. In der Arie 
„In questa reggia“ erklärt sie in den Grund 
für ihren Männerhass: Das gewaltsame 
Verbrechen an ihrer Ahnin Lou-Ling ist eine 
traumatische Erfahrung. In einem langsamen 
Crescendo schraubt sich die Stimme nach 
oben und erhöht sich die Spannung. In ihren 
mit herrischer Geste vorgetragenen Schwur, 
sie werde niemals einem Mann gehören („mai 
nessun m’avrà“), mischt sich vorausahnend das 
schwelgerische Liebesthema: Mit dieser em-
phatischen Streicherkantilene,  plötzlich nach 
Ges-Dur umschwenkend, jener Tonart, die der 
Komponist gern für Liebesszenen reservierte, 
straft Turandots Worte Lügen. Beide – Turandot 
und Calaf – krönen die Arie mit dem hohen C 
(„gli enigmi sono tre, la morte è una!“)

Ebenso wie Turandots plötzlicher Gefühlsaus-
bruch am Schluss kommt Calafs Liebe auf 
den ersten Blick aus dem Nichts. Gemäß dem 
Motto „dies Bildnis ist bezaubernd schön“ 
verfällt Calaf der Vision Turandots, als ihre 
zauberhafte Gestalt im Licht des aufgehenden 
Mondes erstrahlt; sie indes wohnt stumm der 
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Hinrichtung des persischen Prinzen bei, der 
zuvor an ihren Rätseln gescheitert ist. Worin 
liegt für die Bewerber die Versuchung, sich 
der mörderischen Herausforderung zu stellen? 
Allein in ihrer unnahbaren Schönheit? Oder in 
dem Reiz, eine Frau zu erobern, die ihnen größt-
möglichen Widerstand bietet? Calaf kommt mit 
der Attitüde eines römischen Feldherrn daher, 
gemäß der Devise „Ich kam, sah und siegte.“  
Er hat sich in den Kopf gesetzt, die Prinzessin zu 
erobern und zieht sein Ding konsequent durch. 

Calaf begreift, dass die Rätsel keine abstrakten 
Fragen, sondern auf die konkrete Situation be-
zogen sind: Die Hoffnung, Turandot zu besitzen, 
hat sein Blut in heiße Wallungen versetzt, das 
nun ihr Eis zum Schmelzen bringt. Die Lösung 
impliziert zugleich ihre eigene Hoffnung, 
sich selbst in einen liebenden Menschen zu 
verwandeln. Das macht es unwahrscheinlich, 
dass bei jeder Kandidaten-Runde die gleichen 
Rätselfragen gestellt werden; diese hier schei-
nen allein für Calaf reserviert zu sein. Wären 
die Fragen bekannt, dann wären es auch die 
falschen Antworten, und die Bewerber könnten 
(mit oder ohne Hilfe von KI) des Rätsels Lösung 
vermutlich leicht herausfinden. 

„Turandot non esiste“ (Turandot existiert 
nicht) behaupten die drei Minister. Sie selbst 
ist das größte Mysterium – ein ungreifbares 
Geisterwesen zwischen den Polen Feuer und 
Eis. Die drei Rätsel sind der Schlüssel zu ihrer 
Person. Indem Calaf sich Turandot durch seine 

Gegenfrage auf Gedeih und Verderb ausliefert, 
hofft er, ihre Gegenliebe zu erringen. Nachdem 
er das Rätsel ihrer Identität gelöst hat, stellt er 
ihr nun die Aufgabe herauszufinden, wer er ist. 
Zudem gibt er Turandot so die Möglichkeit, ihr 
Gesicht zu wahren. 
Mit „Nessun dorma“ schrieb Puccini den letzten 
großen Tenor-Schlager der Operngeschichte, 
der sich siegesgewiss auf dem dreifachen 
„vincerò“ bis zum hohen „h“ aufschwingt. 

Liùs Musiksprache ist vom warmen Ton der 
Holzbläser gefärbt. Ihr Tod stellt den emotio-
nalen Höhepunkt und Schlusspunkt des Opern-
fragments dar. Liùs erste Arie, das entrückte 
Adagio „Signore, ascolta“, steht abermals 
in Ges-Dur, einer Tonart, die der Pentatonik 
entgegenkommt, da sie sich auf die schwarzen 
Tasten des Klaviers stützt. Die fragile Melodie 
beschränkt sich auf wenige Motivbausteine 
und endet auf zwei hohen Tönen im pianissimo. 
„Tu che di gel sei cinta“ (Du, von Eis umgürtet), 
die lyrische Arie kurz vor ihrem Selbstmord in 
es-Moll, kreist schwerelos über einem schwe-
benden Metrum und wird zum Ausdruck tiefsten 
Schmerzes. Zu einer wiegenliedartigen Beglei-
tung fließt der Gesang in kurzen Phrasen dahin. 

Die drei chinesischen Höflinge Ping, Pang und 
Pong bleiben als Figuren schemenhaft: Mal 
fungieren sie als grotesk-komische Kommen-
tatoren, mal sind sie sentimentale Charaktere 
mit der Sehnsucht nach einem Häuschen im 
Grünen, dann wieder brutale Handlanger des 
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sadistischen Systems. Mit ihrem doppelgesich-
tigen Charakter und ihrer leichtfüßigen Musik 
erinnern sie an die Figur des Narren, der immer 
die Wahrheit sagt. Puccini sprach von dem 
makabren Trio in Anlehnung an die Commedia 
dell’arte als „le maschere“ (die Masken). Der 
Bariton und die zwei Tenöre müssen pointierten 
Text in flottem Tempo abliefern – und singen 
dabei fast genauso viel wie die Hauptfiguren.

Puccini war in seinem musiktheatralischen 
Denken tief im 19. Jahrhundert verwurzelt, doch 
war er sich der Herausforderungen und Verän-
derungen, die das beginnende 20. Jahrhundert 
mit sich brachte, bewusst. Die musikalische 
Welt um ihn herum hatte sich verändert. In 
Turandot sind die Einflüsse der Moderne deut-
lich wahrnehmbar: Nicht fixierte Artikulationen 
verweisen auf Schönbergs Melodram-Technik, 
die zahlreichen insistierenden Ostinato-Stellen 
auf den frühen Strawinsky. Puccini bindet diese 
Techniken in seine eigene unverwechselbare 
Klangsprache ein. 
Die Ariengestaltung ist vergleichsweise tradi-
tionell, der Gesangsduktus von der Italianità 
bestimmt, in den Hauptpartien mit der Tendenz 
zu heldischer Deklamatorik. Die Arien sind in die 
großen Szenenkomplexe integriert. Das Klangbild 
der Turandot-Musik ist somit nicht einheitlich. Der 
Orchesterklang changiert zwischen archaisch-
exotischer und spätromantischer Ästhetik. Die 
Wirkung der Oper leitet sich aus der Spannung der 
verschiedenen Elemente zueinander ab. 

Turandot ist ein atmosphärisch wirkendes 
Stück. Das fernöstliche Ambiente dieser mär-
chenhaft-gespenstischen Welt wird melodisch 
durch pentatonische Melodien, rhythmisch 
durch Akzentverschiebungen und häufige 
Taktwechsel, instrumentatorisch durch reich-
haltiges Schlagwerk geprägt, u. a. Trommeln, 
Pauken, Becken, Triangel, Glockenspiel, Cele-
sta, Xylophon, Tam-Tam und Gong. 

Ohne Umschweife kommt die Oper zur Sache 
und beginnt mit der charakteristischen Fünf-
tonfolge im Unisono des vollen Orchesters. 
Schwere bitonale Fortissimo-Akkorde setzen 
schroffe Akzente; sie sausen nieder wie das 
Beil des Henkers. Zum metallenen Klang 
des Xylophons verliest der Mandarin das 
unmenschliche Gesetz, auf welches sich das 
Terrorregime stützt. Die Brautwerbung hat sich 
zu einem blutigen Opferritual verselbständigt, 
der neueste Kandidat soll geköpft werden, 
die voyeuristische Volksmasse steigert sich in 
einen blutrünstigen Rausch hinein. 

Die Chöre in Turandot sind meist blockartig 
komponiert, etwa wenn die gesichtslose Masse 
über einem Orchester-Ostinato nach Blut lechzt, 
so wie in der Eingangsszene. Dazwischen, etwa 
beim Mond-Chor, gibt es Momente, wo sich 
verängstigte Einzelstimmen herauslösen. Hier 
ist Puccinis Gegenwart gespiegelt, deren auf-
kommender Massenkult in den Terror totalitärer 
Regime führte.
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