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Falstaff
Commedia lirica in drei Akten von Giuseppe Verdi
Libretto von Arrigo Boito

Eine Produktion des Studiengangs Gesang/Musiktheater in Kooperation mit den Studien-
gängen Bühnenbild und Kostümbild sowie dem Symphonieorchester der UdK Berlin

In italienischer Sprache mit deutschen und englischen  Übertiteln

Musikalische Leitung		 		  Errico Fresis
Regie						      Isabel Désirée Hindersin
Bühne						      Valia Lolidou und Pertti Hagelstein
Kostüme						      JooEun Lee und Seohyun Kim
Dramaturgie					     Heike Fuhlbrügge
Licht							      Miriam Damm
Projektbetreuung 				    Taisiia Khokhlova

Sir John Falstaff 				    Xu Fan (4. und 7. Juli) / Eric Yonghyun Choi (5. und 8. Juli) 
Ford 							      Jinhyouk Yoon (4. und 7. Juli) / Carlo Schmitz (5. und 8. Juli) 

Fenton 						      Juhyun Kim (4. und 7. Juli) / Hanseul Lim (5. und 8. Juli) 

Dr. Cajus 						      Junfan Wang (4. und 7. Juli) / Jakob Schuld (5. und 8. Juli) 

Bardolfo 						      Leon Juurlink (4. und 7. Juli) / Yonas El Tawil (5. und 8. Juli)
 

Pistola 						      Jaewon Kwak (4. und 7. Juli) / 
							       Milutin Marjanovic (5. und 8. Juli)

Mrs. Alice Ford 					    Tianjiao Yin (4. und 7. Juli) / Lara Hüsges (5. und 8. Juli)

Nannetta 						      Letícia Peixoto de Moraes (4. und 7. Juli) /
							       Sarah Hubbard (5. und 8. Juli)

Mrs. Quickly 					     Vivien Ivaylo Georgiev (4. und 7. Juli) / 
							       Mathilde Matzeit (5. und 8. Juli)

Mrs. Meg Page 					    Tereza Papoušková (4. und 7. Juli) / 
							       Polina Dolinskiy (5. und 8. Juli)

Vokalensemble
Helene Bürsing, Laura Maier (auch: Page/Wirtin/Ned), Alexa Hänsel (auch: Page/Will),  
Laura Hernandez Tamayo, Helene Klaveness, Hannah Küppers (auch: Page/Tom), Roberta  
Tartaglione, Antonia Bartsch, Iuliia Prokopets, Grigorii Andrulis, Aleksei Beliakov (auch: 
Wirt/Isaac), Yuzhang Zhou, Fadi Alasmar, Jiancheng Song

Premieren 
4. und 5. Juli 2026, jeweils 19.30 Uhr

Weitere Vorstellungen 
7. und 8. Juli 2026, jeweils 19.30 Uhr

UNI.T - Theater der Universität der Künste Berlin
Fasanenstr. 1 B . Berlin-Charlottenburg

Aufführungsdauer 				  
ca. 2 Std. 40 Min. (inkl. Pause)

Alexa Hänsel, Aleksei Beliakov, Hannah Küppers, Laura Maier



Kontrabass     
Florian Illner
Daire MacMághnuis *
Martti Genevet *

Flöte 
Carlos Cascales Serrano
Marcos Villalobos Ortiz 
Victor Petroff Miranda
Annemarie Knauer
Yixuan Li
Elina Ceprova 
Yixin Zhang

Oboe
Isabel Kiefer 
Yoonseo Hong
Jimin Jaclyn Nam

Klarinette 
Hannah Stöger
Ekaterina Kuznetsova

Fagott 
Katharina Pattberg
Jimin Yang

Horn
Barbara Krimmel
Zsuzsanna Ökrös
Carolina Kühne
Yonghan Jiao 
Zsolt Bereczky

Trompete 
Wontae Seo
Tamás Toma
Lukas Bestehorn

Violine 1
Sunjae Ok
Iidamari Ahonen
Jisoo Hong
Dayoung Yoon
Emil Naudé
Friederike Peters
Kateryna Vashchenko
Jamila Asgarzade *

Violine 2 
Johanna Müller
Seung-Hee Kang
Maxim Bergeron
Tara Krakat
Andrew Namgung
Seonbhin Woo
Noël Harada
Tércia Oliveira Silva *
Markeljan Kocibelli *

Viola
Elsa Rapisarda
Minrun Shang
Shuyao Zhang
Min Kim
Sunghyun Jang    
Bridget Kinneary *
Katie Hunt *

Violoncello
Guillermo Guantes
Runxin Liu
Tianzi Liu
Silke Meisl  
Jan Secaki

Symphonieorchester der Universität der Künste Berlin

Posaune
Miguel Gonçalves
Juhyeon Seo
Beatriz Fernandez

Cimbasso 
Lukas Rothe

Schlagzeug 
Teo de la Cruz
Chiehyun Fan
Hidde Postma
Laia Blay

Harfe
Eugenia Alfier

Gitarre
Kaihong Zhou *

Orchesterbüro			 
KBB Musik

Orchesterwart			 
Zoltan Kovacs-Gokieli

* Aushilfe

Musikalische Einstudierung		  Thorsten Kaldewei, Irina Loskova, Tianyang Zhang 
Musikalische Assistenz			   Tianyang Zhang
Klavierbegleitung der szenischen Proben	Regine Bernhauer, Thorsten Kaldewei, 
							       Irina Loskova, Tianyang Zhang
Bewegung Vokalensemble			  Rosemary Neri Calheiros
Kampfcoach					     Alfred Hartung
Produktionskoordination			   Lea Teresa Zeiger
Maske 						      Antje Langner
Hospitanz 				   		  Chiara Funke
Mentoring Bühnenbild			   Johanna Meyer
Mentoring Kostüme 			   	 Prof. Beatrix von Pilgrim

Ton						      	 Till Rotter, Tim Fatnev, Rafael Schwemer 
Bühnentechnik					     Wiebke Borges (Leitung)
							       Fabian Knabe, Philipp Maier, Rolf Zeisberg
Beleuchtung					     Miriam Damm (Leitung)
							       Anja Bührer, Michael Karsch
Werkstätten			   		  Wiebke Borges (Leitung) 
							       Shawn Karlborg (Schlosserei)
							       Peter Simon (Tischlerei)
Gewandmeisterei				    Felicitas Sandor (Leitung)
							       Sue Viebahn, Stephan Grollmitz 
							       Kerstin Berner (Fundus) 
							       Studio Ant (Anfertigung Anzug Falstaff)
Maskenherstellung 				    Mit freundlicher Unterstützung von Ben Seidel 
							       (Kunststoffwerkstatt) und Petra Akrap (Gips- 
							       und Porzellanwerkstatt), Fakultät Gestaltung
Tonaufnahme 				    	 René Möller und Thorsten Weigelt (Leitung) 
							       Arthur Avar, Aaron Ehnes, Samuel S. Huber,   
							       Karina Kemere, Philip M. Lonergan, David Walton,  
							       Leonhard Pasdzierny (Studiengang Tonmeister*in)
Künstlerisches Betriebsbüro		  Patrick Reu (Disponent) 

Wir danken der Oper Leipzig sehr herzlich für die unentgeltliche Bereitstellung der Übertitel.

Aufführungsrechte 				  
Kritische Ausgabe von Alberto Zedda und Fausto Broussard. Aufführungsrechte Casa 
Ricordi Srl. Milano, vertreten durch G. Ricordi & Co. Bühnen- und Musikverlag Berlin
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Entstehung, Libretto, Aufbau und Inhalt
Giuseppe Verdis Falstaff wurde 1893 an der Mailänder Scala uraufgeführt und ist das 
letzte Werk des damals neunundsiebzigjährigen Komponisten (1813–1901). Mit dieser 
Oper kehrte Verdi nach über fünfzig Jahren zu seiner einzigen anderen Komödie zurück: 
Un giorno di regno (1840). Das Libretto stammt von Arrigo Boito, der Shakespeares Die 
lustigen Weiber von Windsor und Elemente aus Heinrich IV. zu einem witzigen, pointierten 
Text verdichtete. Boito überzeugte den zögernden, altersmüden Verdi mit einem fertig 
ausgearbeiteten Entwurf, woraufhin dieser, zunächst ohne Uraufführungsabsicht, zu 
komponieren begann.

Die Oper gliedert sich in drei Akte mit sechs Bildern und sieben Hauptfiguren: Sir John 
Falstaff (Bariton) als zentrale Figur, Alice Ford (Sopran), Meg Page (Mezzosopran), die 
intrigante Mrs. Quickly (Mezzosopran), Ford/Fontana (Bariton) sowie das junge Liebespaar 
Nannetta (Sopran) und Fenton (Tenor). Der Chor tritt sparsam auf, aber präzise gesetzt: 
Im dritten Akt verwandelt er sich in eine Monstergesellschaft, die Falstaff im nächtlichen 
Windsor-Park zur Selbsterkenntnis treibt. Die Partitur verzichtet weitgehend auf die 
traditionellen Nummernstrukturen der Opera buffa zugunsten eines durchkomponierten, 
kammermusikalisch transparenten Stils, der dem rasanten Sprachgestus des Librettos folgt.

Im ersten Akt entwirft Falstaff seinen Plan: Er schickt identische Liebesbriefe an 
Alice Ford und Meg Page, um sich durch ihre Gunst finanziell zu sanieren. Die Frauen 
durchschauen die Doppelung sofort und beschließen Rache, während Fords eifersüchtige 
Gegenintrige parallel anläuft. Der zweite Akt bringt Falstaffs erste Demütigung: Beim 
vermeintlichen erotischen Treffen bei Alice Ford taucht der eifersüchtige Ehemann auf, 
Falstaff wird in einen Kinderwagen gestopft und in den Fluss gekippt. Im dritten Akt 
tappt er erneut in die Falle, diesmal im nächtlichen Windsor-Park, wo ihm die als Monster 
maskierte Gesellschaft brutal zusetzt und ihn zur Selbsterkenntnis zwingt. Das Finale 
gehört dem gemeinsamen Lachen aller: „Tutti gabbati!“

Falstaff ist Verdis letztes Wort und es ist ein Lachen über die condition humaine: Wir alle 
scheitern, wir alle täuschen und werden getäuscht, wir alle spielen Rollen, die uns oft 
nicht passen. „Tutti gabbati“ ist keine Pointe, sondern eine Philosophie. Verdi schreibt das 
mit neunundsiebzig Jahren und meint es ernst.

Heike Fuhlbrügge

Tereza Papoušková, Vivien Ivaylo Georgiev, Letícia Peixoto de Moraes, Tianjiao Yin  

Aleksei Beliakov, Yonas El Tawil, Eric Yonghyun Choi, Milutin Marjanovic 
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Falstaff und das zweite Gesicht
Denn es steckt mit dir unter einer Haut
Und du weißt es, es will raus ans Licht, 

Die Käfigtür geht langsam auf
und da zeigt es sich,

das zweite Gesicht

Ein Biest lebt in deinem Haus
Du schließt es ein, es bricht aus

Das gleiche Spiel jeden Tag
Vom Laufstall bis ins Grab
Es kommt durch jede Tür

Es wohnt bei dir und bei mir

(Peter Fox: Das zweite Gesicht)

Falstaff wird in der gesamten Oper mit tausenden abfälligen Bemerkungen über sein 
Gewicht, Alter, Gefräßigkeit und Unansehnlichkeit überschüttet, aber auch immer wieder 
als „mostro“, „mostro raro“ usw. bezeichnet. Besonders wenn man dieses Stück mit jungen 
Sängern besetzt und also schon mal rein äußerlich den „dicken, alten, unansehnlichen“ 
Mann so erstmal nicht hat, hat man zwei Möglichkeiten: Man kann Bauch und Glatze 
kleben, und ein blutjunger Sänger, der meist seine erste große Rolle überhaupt auf der 
Bühne singt, verbringt das komplette Stück vor allem damit, „alt“ zu spielen. Fundamental 
wichtig für das Leben auf der Bühne ist es aber, überhaupt erstmal Situationen spielen zu 
können, Vitalität auf der Bühne – besonders bei einer so großen Rolle – einzuteilen und zu 
mobilisieren. Dies alles durch den Filter eines körperlich verlotterten 60-Jährigen zu tun, 
wäre meines Erachtens unfassbar schade, da man die Kraft der Jugend ständig blockieren 
und herunterschrauben müsste, was in meinen Augen pädagogisch als erste große Rolle 
und Prüfungsarbeit eine eher kontraproduktive Aufgabe wäre.

Also muss man anders an die Rolle herangehen, und da stellt sich zum Beispiel die Frage, 
was die Menschen um Falstaff herum noch so sehr reizt, dass sie ihn schon im ersten Akt 
„ertränken, braten, vierteilen“ möchten. Weil er Geld braucht, hat er zwei verheiratete 
Frauen angegraben, sicher, aber ist das ein Grund, jemandem einen grausamen Tod zu 
wünschen? Er ist berüchtigt in der Stadt, hat Cajus ausrauben und sein Hab und Gut zer-
stören lassen und sicher vieles andere noch auf dem Kerbholz, aber offenbar kommt er 
zunächst immer damit durch. So sind Falstaffs Mitmenschen wegen seiner Gewissenlosigkeit, 
seinem skrupellosen Verhalten ohne Moral und Ordnung so schlecht auf ihn zu sprechen. 

Vivien Ivaylo Georgiev, Xu Fan

Polina Dolinskiy, Eric Yonghyun Choi, Mathilde Matzeit
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Und wenn dann aber noch wie in unserem Fall gerade ein besonders gutes, kraftvolles, 
charmantes Auftreten dazukommt, obendrein noch von – wenn auch verarmtem – Adel, 
dazu noch erfolgreich bei den Frauen, worüber sich die Männer ständig ärgern, haben wir 
ein Enfant terrible, das auf seinen ausschweifenden Lebensstil nicht verzichten möchte und 
deswegen strategisch lügt und betrügt, wo es nur kann, aber mit Spaß und Charme. Diese 
Mischung macht ihn sehr reizvoll für gelangweilte Damen der „höheren“ Gesellschaft, die 
natürlich offiziell aber nicht zeigen dürfen, dass sie ihn anziehend finden. Die Ehemänner 
dazu wissen das, und darum muss er weg, und darum muss man umso härter zuschlagen, 
angeblich um sich abzugrenzen von dem moralischen Sumpf.

So gerät die Intrige der Frauen, die ursprünglich nur dazu gedacht war, Falstaff eine Lektion 
zu erteilen und nebenbei ein bisschen Spaß mit ihm zu haben, aus den Fugen. Falstaff 
wird wieder und wieder reingelegt und gedemütigt, und er ist so von sich überzeugt und 
so gierig, dass er es immer zu spät merkt. Aber auch als er es längst kapiert hat, sind 
die Hemmungen bei seinen Mitmenschen gefallen, sie finden kein Ende, und er wird ein 
veritables Mobbing-Opfer. Die Gesellschaft will ihre moralische Integrität und Korrektheit 
dokumentieren, indem sie ein schwarzes Schaf brutal demütigt, zusammenschlägt und 
diskreditiert, dazu wird noch gebetet.

Man könnte sagen, dass sie ja recht hatten, sich gegen ihn, das Monster, zu wehren, ihm 
eine Lektion zu erteilen, aber sie schießen weit über das Ziel hinaus. Das Monströse in 
ihnen selbst, das sonst durch Konventionen, Erziehung und Regeln in Schach gehalten 
und sublimiert wird, bricht heraus. Symbolisiert er die Freiheit, zu tun, was man will, ohne 
Rücksicht auf nichts und niemanden? Neiden sie ihm das und bestrafen ihn dafür, weil ihre 
eigenen Leben von den gesellschaftlichen Regeln so eingeschränkt sind, dass kein Raum 
für gefühltes Leben bleibt? Wo ist die Grenze?

Ein weiterer interessanter Aspekt, der sich durch die junge Besetzung der Rolle ergibt, ist: 
Was passiert, wenn man permanent jemanden als alt und hässlich bezeichnet, obwohl er 
jung und gut aussieht? Will man die Anziehungskraft dieses Menschen ausschalten, sein 
Selbstbewusstsein ruinieren, bis er es selber glaubt? Aus welcher Motivation heraus?

So abwegig ist es gar nicht. Mobbing ist ein häufiges soziales Phänomen, das nicht 
nur vulnerable, hilflose, unsichere oder in einer unsicheren Situation sich befindende 
Menschen betrifft, sondern oft auch besonders erfolgreiche, engagierte, gut aussehende 
und charismatische Menschen. Missgunst, Neid, Habgier der Umgebung möchten das 
Gegenüber kleinkriegen und ihm seine Kraft und Lebensfreude nehmen.

Das sind Urkräfte, die morden und vernichten wollen, das Monster, das darauf wartet 
auszubrechen.

Wenn Falstaff dann wieder zurückschlüge, in irgendeiner Form, und dann wieder eine 
Gegenreaktion käme, in welchem Kreislauf würde man da landen?

Man kann von Glück reden, wenn man resilient und gutmütig genug ist wie Falstaff, um 
am Ende zu sagen: „Tutto nel mondo è burla“, alles im Leben ist ein Witz, ein Spaß, ein 
Spiel.

Isabel Désirée Hindersin

Jinhyouk Yoon, Xu Fan, Tianjiao Yin, Junfan Wang, Vokalensemble



Juhyun Kim, Letícia Peixoto de Moraes

Boccaccios Liebesformel
„Bocca baciata non perde ventura, anzi rinnova come fa la luna“ – ein geküsster 
Mund verliert nichts von seiner Anmut, sondern erneuert sich wie der Mond. Das 
Volkslied, das Boccaccio im Decamerone (1348–53) zitiert, ist bei Nannetta und 
Fenton kein Zitatspiel, sondern Liebescode: Er hebt ihre Beziehung aus der groben 
Komik der Handlung heraus und macht die Liebe zur lyrischen Gegenzeit gegen 
Intrige, Spott und soziale Sanktion.

Tereza Papoušková, Vivien Ivaylo Georgiev, Tianjiao Yin

Milutin Marjanovic, Yonas El Tawil, Jakob Schuld, Jinhyouk Yoon
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Bühnenbildmodell von Valia Lolidou und Pertti Hagelstein

Bühnenbildentwürfe von Valia Lolidou und Pertti Hagelstein

Bühne
Unsere Bühnenarchitektur für diese Inszenierung von Falstaff ist eine direkte, formale 
Fortsetzung des brutalistischen Betonlooks des Theatersaals. Wir haben die rohen 
Betonstrukturen des Gebäudes als gestalterisches Grundelement übernommen und sie 
mit streng geometrischen, unverschnörkelten gotischen Elementen verschmolzen. Durch 
diese Vereinfachung der historischen Formensprache entsteht eine harte, architektonische 
Strenge, welche die Bühne visuell monumentalisiert.

Um maximale visuelle Wirkung zu erzielen, basiert das Konzept auf der konsequenten 
Ausnutzung der bestehenden Theaterinfrastruktur. Großformatige Bilder und schnelle 
Szenenwechsel gelingen rein technisch durch den gezielten Einsatz von Laststangen, Licht 
und der Hebebühne, die wie die Lichttechnik selbst zum architektonischen Bildelement  wird. 

Ein wesentliches Highlight bildet der Verzicht auf herkömmliche, kleinteilige Kulissen wie 
den Paravent. Um das monumentale Raumbild nicht durch ein im Verhältnis zu kleines 
Möbelstück zu stören, haben wir einen Transformationsmechanismus entwickelt: 
Der zentrale Kronleuchter senkt und entfaltet sich über technische Kniffe selbst zu einem 
raumhohen, funktionalen Paravent.

Diese industrielle Ästhetik setzt sich auch im Requisit fort: Ein stählerner Kinderwagen im 
harten Metall-Look ersetzt den klassischen Wäschekorb. Das Objekt fügt sich nahtlos in 
das Gesamtbild ein und demaskiert Falstaff visuell als lächerliche Figur.

Valia Lolidou und Pertti Hagelstein



Kostüme
Falstaff wird als schamlos, lüstern und selbstbezogen eingeführt: Er versucht, wohlhabende 
Bürgerinnen Windsors zu verführen, und tappt dabei in die Falle, die diese Frauen für ihn 
gestellt haben. Sein Scheitern ist selbstverschuldet.

Doch Falstaff ist nicht die einzige moralisch fragwürdige Figur. Auch Ehefrauen, Ehemänner, 
Arzt und Diener betrügen einander, schmieden Intrigen und offenbaren Eifersucht, Egoismus 
und Heuchelei. Windsor ist kein gesundes Kollektiv, das einen Störenfried bestraft, sondern 
ein System, das seine eigene Deformation auf einen einzigen Körper projiziert.

Das Kostümbild macht diese Wahrheit sichtbar: Während Falstaff als weißer Glitch durch 
die ganze Oper läuft, verwandelt sich die Gesellschaft in das, was sie immer schon war. 
Wer Falstaff als Monster bestraft, trägt in dieser Inszenierung selbst Hörner, Klauen und 
Masken. Alle sind Monster, nur manche wissen es noch nicht. Das eigentliche Ungeheuer 
ist nicht er, sondern die Ordnung, die ihn zur Projektionsfläche macht. Sichtbar wird das 
in der allmählichen Verwandlung und Deformation der Kostüme.

JooEun Lee und Seohyun Kim

Kostümentwürfe von JooEun Lee Tianjiao Yin, Jinhyouk Yoon, Xu Fan, Tereza Papoušková, Jaewon Kwak



Kostümentwürfe von Seohyun Kim Jinhyouk Yoon, Jakob Schuld, Milutin Marjanovic, Yonas El Tawil

Sarah Hubbard



Carte blanche / Weißer Glitch
Falstaff betritt die Bühne als lebende Leerstelle: ganz in Weiß, eine Carte blanche 
inmitten greller Monsterkostüme. Sein leeres Kostüm ist keine Unschuld – es ist 
eine Projektionsfläche. Die Gesellschaft wirft darauf, was sie nicht sehen will: Farbe, 
Schmutz, Begehren, Gewalt. Er ist der weiße Glitch im System, der die Störung 
nicht selbst produziert, sondern sichtbar macht, was immer schon da war. Je mehr 
sich der Abend entfaltet, desto klarer: In diesem Spiel der Zuschreibungen könnten 
wir alle alles sein – Täter:innen, Zuschauer:innen, Außenseiter:innen zugleich.

Xu Fan

Mathilde Matzeit, Polina Dolinskiy, Lara Hüsges, Sarah Hubbard

Leon Juurlink, Jinhyouk Yoon, Jaewon Kwak
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Falstaff als weißer Glitch 
in Verdis commedia lirica
Ein Glitch ist im digitalen Sinn ein kleiner, sichtbarer Fehler im System – eine Störung, 
die kurz alles ins Stocken bringt und gerade dadurch die Struktur des Ganzen freilegt. Er 
hat keine eigene Farbe: Er ist die Störung der Farbe selbst, das Auseinanderbrechen von 
Rot, Grün und Blau in etwas Fremdes, Unkontrollierbares. Rosa Menkman beschreibt in 
ihrem Glitch Studies Manifesto (2009)1 den Glitch als Widerstand gegen jene „layers of 
obfuscated protocols that find their origin in ideologies, economies, political hierarchies, 
and social conventions“ – er macht sichtbar, was das System verbergen will. In Manga 
und Anime fungiert der Glitch als visuelles Signal für Kontrollverlust: ob digitale Störung, 
psychisches Trauma oder das Einbrechen des Übernatürlichen. Falstaff erscheint in dieser 
Inszenierung als weißer Glitch im spätverdischen System der Burla – inmitten einer bunt 
animehaft codierten, „monsterhaften“ Gesellschaft steht er als helle Störung im Bild: der 
menschliche Fehler, den das System nicht berechnen kann, und an dem sich die Brüche 
der Ordnung ablesen lassen.

Giuseppe Verdis Falstaff  (1893) operiert mit Doppelungen, Spiegelungen und Um-
kehrungen als zentralen dramaturgischen Strukturprinzipien. Die comedia lirica arbeitet 
konstant mit Gegenfiguren, Wiederholungen und Verkehrungen sozialer Rollen, eine 
Spiegelkabinett-Dramaturgie, in der jede Szene eine frühere variiert oder umkehrt. Falstaff 
steht als komischer Gegenpol zu Moral und Ordnung. Seine Selbstüberschätzung passt 
zusammen mit seiner ursprünglichen Rolle als Lord of Misrule, der Hierarchien kurzfristig 
außer Kraft setzt. Verkleidung und Täuschung machen Identität spiegelbar und instabil; 
die Gegenüberstellungen von ehelichem und außerehelichem Begehren, Jugend und Alter, 
List und Naivität fungieren als wechselseitige Spiegel.

Die eigentliche Umkehr liegt in der Machtverschiebung: Aus vermeintlich männlicher 
Kontrolle wird weibliche Regie. Mrs. Ford und Mrs. Page erkennen Falstaffs Schwächen und 
konstruieren daraus eine Falle – der Jäger wird zum Gejagten. Als souveräne Spielerinnen 
besitzen sie das bessere Wissen, das bessere Timing, die bessere Koordination. Falstaffs 
wiederholte Demütigung ist nicht bloße Strafe, sondern die praktische Durchsetzung einer 
moralischen Ordnung, die er selbst nie ernst genommen hat.

1	 Rosa Menkman, Glitch Studies Manifesto, 2009
Eric Yonghyun Choi, Lara Hüsges

Lara Hüsges, Eric Yonghyun Choi
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Der Gulli als Portal: Ein Schwellenmotiv
Der Gulli ist kein bloßes Bühnenelement, sondern,  im Sinne von Foucaults Heterotopie2, 
ein realer Ort, der gleichzeitig außerhalb der gesellschaftlichen Ordnung steht und sie 
widerspiegelt: unsichtbar, infrastrukturell notwendig, gesellschaftlich verdrängt. Er ist 
nicht die Außenseite der Ordnung, sondern ihre verborgene Infrastruktur, er hält die 
saubere Welt der Villa Ford aufrecht, indem er unsichtbar macht, was niemand sehen will. 
Mary Douglas3 hat gezeigt, dass Schmutz keine natürliche, sondern eine soziale Kategorie 
ist: „matter out of place“. Falstaff wird nicht trotz, sondern durch seine Erniedrigung zum 
verdreckten Wegwerfprodukt zum Spiegel bürgerlicher Reinheitsansprüche, sozial fehl am 
Platz, vom Subjekt zum Abfall geworden. Das Auskippen in den Fluss ist Ausstoßung 
und Läuterung zugleich; Bachtin4 würde hinzufügen, dass diese Bewegung vom „Hohen“ 
ins „Niedere“ karnevaleske Logik vollzieht: Das Niedere untergräbt die gesellschaftliche 
Ordnung.

Der Körper als Argument
Falstaffs Körper ist kein komisches Accessoire, sondern dramaturgisches Argument. Die 
Fixierung auf seinen Leib signalisiert sozialen Abstieg und Selbstverblendung zugleich. 
Wenn Falstaff im ersten Akt seinen Bauch verteidigt – „Sono un uomo che comanda a 
un esercito di grasso“ – inszeniert er seinen Körper als Herrschaftszeichen, als letzten 
Rest männlich erhabener Größe seines vergangenen Statuses. Die Oper demontiert diese 
Selbstinszenierung systematisch: Reingequetscht in den Kinderwagen wird derselbe 
Körper zur Last, zum Abfall, zum Problem. Wenn Ford ihn höhnisch beschreibt als 
„quell‘otre, quel tino, quel botte, quell‘alveare“ – jener Schlauch, jene Tonne, jenes Fass, 
jener Bienenkorb – ist Falstaff endgültig zum leeren Behälter geworden: austauschbar, 
ein Gefäß ohne Inhalt. Der Körper vollzieht dieselbe Bewegung wie der Gulli: er wird zum 
Ort der Ausstoßung. Legacy Russell formuliert in Glitch Feminism: A Manifesto (Verso, 
2020)5, dass der Glitch denjenigen sichtbar macht, der aus dem System herausfällt – und 
gerade darin eine subversive Kraft entfaltet. Falstaffs Körper ist genau das: sichtbar falsch 
platziert, systemisch störend.

Der Liebesbrief und seine Verführungslogik
Parallel zum Gulli als materiellem Schwellenmotiv funktioniert der Liebesbrief als sein 
textuelles Gegenstück. Falstaff schickt denselben Brief an Mrs. Ford und Mrs. Page, eine 
Doppelung, die seine Verführungslogik entlarvt: Was als individuelles Begehren auftritt, 
ist serielle Reproduktion. Der Brief, der Einzigartigkeit behauptet, ist eine Kopie; das 
vermeintlich Persönliche erweist sich als austauschbar. Damit spiegelt die Briefdoppelung 

2	 Michel Foucault, Des espaces autres (Heterotopien), 1967
3	 Mary Douglas, Purity and Danger, 1966
4	 Michail Bachtin, Rabelais and His World, 1965
5	 Legacy Russell, Glitch Feminism: A Manifesto, Verso Books, 2020

die übergeordnete Spiegelkabinett-Dramaturgie der Oper im kleinsten Format wider: 
Identität ist nicht ursprünglich, sondern bloß wiederholt – ein Glitch im Code des Begehrens.
Im zweiten Akt wird Falstaff in einen Kinderwagen voller schmutziger Wäsche gepackt 
und in den Fluss geworfen – vom Edelmann zum Abfall. Im dritten Akt wird er von der 
Monstergesellschaft der Villa gepeinigt, fällt zu Boden und erkennt seinen Irrtum. Diese 
körperliche Erniedrigung ist der dramaturgische Weg von der Selbstüberschätzung zur 
Selbsterkenntnis.
Das Finale eröffnet Falstaff mit der berühmten Fuge: „Tutto nel mondo è burla“ – alles in 
der Welt ist Spaß, alle sind Betrogene. „Tutti gabbati!“ markiert den Moment, in dem der 
weiße Glitch seine Funktion erfüllt hat: Der kleine Fehler im System hat die verborgenen 
Strukturen von Täuschung, Rollenwechsel und provisorischer Ordnung freigelegt. 
Menkman schreibt, dass jeder Glitch – ob zufällig oder inszeniert – irgendwann zur neuen 
Mode wird; auch Falstaffs Störung wird assimiliert, in das gemeinsame Lachen aufgelöst. 
Im Finale erkennt die Gesellschaft, dass sie selbst als ganzer Apparat ein komischer 
Systemfehler ist – denn „Tutti gabbati!“ schließt die klugen Intrigantinnen ebenso ein wie 
den blamierten Falstaff. Das soziale Feld kennt keinen endgültigen Sieger, nur Mitspieler 
im selben fehlerhaften System.

Heike Fuhlbrügge

Leon Juurlink, Xu Fan
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Jaewon Kwak, Xu Fan, Leon Juurlink

Wo der Wein reift und die Oper entsteht 
Verdi auf Sant‘Agata
Verdi und Falstaff teilen mehr als eine Oper: beide sind Genussmenschen, beide 
lieben das Schwere, das Reife, das Unverstellte. Seit 1848 lebte Verdi auf seinem 
Landgut Sant‘Agata bei Busseto, kelterte eigenen Wein, hielt Vieh, zog Gemüse. 
Kein romantischer Rückzug, sondern ernsthafte Arbeit und stille Freiheit zugleich. 
Hier, zwischen Reben und Korrespondenz mit Boito, entstand zwischen 1889 und 
1892 der Falstaff, oft mit ironischer Distanz zum eigenen Vorhaben: Er fürchtete, 
das Werk nie fertigzustellen, und gönnte sich die Komposition als heimliches 
Vergnügen des Alters, ohne es öffentlich zugeben zu wollen.
Gerichte wie Tagliatelle al ragù und Brasato al Barolo waren seine Welt, die 
Küche der Poebene, deftig, geduldig, ohne Eitelkeit. Der Brasato ist dabei eine 
kulinarische Parallele zu Falstaff selbst: lange geschmort, schwer, reichhaltig, und 
am Ende doch überraschend weich. Wie die Oper. Wie ihr Komponist.
Als das Werk vollendet war, schrieb Verdi an Boito: „Ho finito! ... Tutto è finito! ... 
Salutate per me Falstaff...“ Er verabschiedete sich von der Oper wie von einem alten 
Freund. Oder vielleicht von sich selbst.
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Giuseppe Verdi - Opern und Uraufführungen

Oberto
Un giorno di regno
Nabucco
I Lombardi
Ernani
I due Foscari
Giovanna d‘Arco
Alzira
Attila
Macbeth
I masnadieri
Il corsaro
La battaglia di Legnano
Luisa Miller
Stiffelio
Rigoletto
Il trovatore
La traviata
I vespri siciliani
Simon Boccanegra
Aroldo
Un ballo in maschera
La forza del destino
Don Carlos
Aida
Otello
Falstaff

1839, Mailand
1840, Mailand
1842, Mailand
1843, Mailand
1844, Venedig
1844, Rom
1845, Mailand
1845, Neapel
1846, Venedig
1847, Florenz
1847, London
1848, Triest
1849, Rom
1849, Neapel
1850, Triest
1851, Venedig
1853, Rom
1853, Venedig
1855, Paris
1857, Venedig
1857, Rimini
1859, Rom
1862, St. Petersburg
1867, Paris
1871, Kairo
1887, Mailand
1893, Mailand

Auffällig: Nach Aida (1871) schwieg Verdi sechzehn Jahre – bis Boito ihn mit Otello zurück 
auf die Bühne holte. Und nach Otello nochmals sechs Jahre bis Falstaff. Die beiden letzten 
Werke entstanden also in einem zweiten, späten Schaffensschub, den es ohne Boito 
vermutlich nicht gegeben hätte.

Tereza Papoušková, Tianjiao Yin, Letícia Peixoto de Moraes

Junfan Wang, Leon Juurlink, Jinhyouk Yoon, Jaewon Kwak

"E poi“ - der Motor des Librettos
„E poi“ ist fünf Emotionen 
in zwei Wörtern: 
Anklage, Versprechen, 
Begehren, Echo, Bitterkeit. 
Boito braucht keine Arie, 
um den emotionalen Kosmos 
der Oper zu erfassen. 
Er braucht eine Konjunktion. 
Die Handlung buffert nicht, 
sie streamt. 
Kein Atemzug, kein Reset, 
kein Innehalten. Und dann? 
Weiter. Immer weiter. Bis alle fallen.
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Lara Hüsges, Hanseul Lim, Polina Dolinskiy

Schluss
Falstaff  ist das paradox frische Alterswerk eines Neunundsiebzigjährigen. Nach über 
fünfzig Jahren Opernkomposition verabschiedet sich Verdi von der Opera buffa und 
erfindet eine neue Gattung: die commedia lirica, die weder Posse noch Drama ist, sondern 
beides zugleich und keines von beidem. Der Altersstil ist unverkennbar: Die Musik wird 
knapper, ökonomischer, transparenter. Lyrik blitzt auf, statt zu strömen, psychologische 
Charakterisierung ersetzt virtuose Koloratur, das Orchester wird zum Ironiker und Mit-
verschwörer. Verdi komponiert, weil er es will, ohne Uraufführungsabsicht, ohne 
öffentlichen Druck. Die Musik hat die Leichtigkeit dessen, der nichts mehr zu beweisen hat. 

Falstaff ist der Glitch in diesem System: eine Figur, die nicht funktioniert, die stört, und 
gerade dadurch die Strukturen sichtbar macht, die ihn umgeben. Verdi selbst ist derselbe 
Glitch in der Operngeschichte: Mit neunundsiebzig Jahren fällt er aus dem Rahmen, 
fragt niemanden um Erlaubnis und schreibt eine Oper, die die ganze Gattung ironisch 
kommentiert. „Tutti gabbati“ ist keine Pointe, sondern eine Philosophie. Wir alle scheitern, 
wir alle spielen Rollen, die uns nicht passen. Das gemeinsame Lachen am Ende ist kein 
Triumph, sondern Erkenntnis über die condition humaine.Xu Fan
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