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15

VORWORT

Dieser Fiihrer durch die Operngeschichte des 20. Jahrhunderts setzt die
im letzten Band mit dem Epocheneinschnitt 1945 endende Darstellung der
deutschen und italienischen Oper bis zur Jahrhundertwende fort. Hinzu
kommen die franzosische und englische Oper im 20. Jahrhundert sowie
ein eigenes Kapitel tiber Benjamin Britten. Im abschliefenden dritten
Teilband folgt die Opernentwicklung des 20. Jahrhunderts in Nord-, Ost-
und Siidosteuropa sowie in west- und mitteleuropiischen Nebenstringen
mit separaten Kapiteln tiber Igor Strawinsky und Leos$ Janacek; ein weite-
rer Abschnitt gilt der interkontinentalen Verbreitung der Oper. Auf diese
Weise wird auch Prpers ENzZYKLOPADIE DES MUSIKTHEATERS erginzt
und fortgeschrieben.

Die umfangreiche Darstellung des italienischen und besonders deut-
schen Musiktheaters wihrend der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts hat
ihren Grund nicht nur in der Vielzahl von Novititen, die in diesen alten
Kernlindern der Genrepflege entstanden. Darin spiegelt sich auch die
Politgeschichte, da die Uberwindung von Faschismus bzw. Nationalsozia-
lismus im Musiktheater Italiens und vor allem Deutschlands mit der Fort-
entwicklung einer zwangsweise unterbrochenen Moderne einen deutliche-
ren Niederschlag fand als in den anderen hier behandelten Lindern (und
im Machtbereich der fritheren Sowjetunion nach dem Ende des Stalinis-
mus). Wihrend Grofibritannien nach dem Zweiten Weltkrieg erstmals in
seiner Geschichte ein professionell organisiertes und 6ffentlich finanzier-
tes Opernleben entwickelte, wurden nach dem Ende von faschistischer
Gewaltherrschaft und Krieg in den anderen Lindern die dsthetische Er-
neuerung der Oper und die Frage nach ihrer gesellschaftlichen Relevanz
diskutiert: am stirksten in den beiden deutschen Teilstaaten, weniger
streng in Italien und kaum ausgeprigt in Frankreich.

Trotz der nicht nur regionalen Unterschiede zwischen der alten BRD
und der fritheren DDR, zwischen Osterreich und der Schweiz impliziert
der Begriff >deutsche< Oper iiber die Bedeutung von >deutschsprachig<
hinaus einen nationalkulturellen Zusammenhang. Dieser sichert jedoch,



16 VORWORT

auch wegen der oft zwangsweise erfolgten Internationalisierung des Musik-
lebens im 20. Jahrhundert, nicht allen behandelten Komponisten eine feste
nationale Zuordnung. Dass ein Schweizer mit Franzosisch als Mutterspra-
che wie Frank Martin sein musiktheatralisches Hauptwerk DER STURM
in August Wilhelm Schlegels Shakespeare-Ubersetzung fiir die Wiener
Staatsoper komponierte, war ein Grund, ihn der deutschen Oper zu-
zuschlagen. Auch ein aus seiner Heimat emigrierter Ungar wie Gyorgy
Ligeti findet mit LE GRAND MACABRE, obwohl das Werk auf Schwe-
disch in Stockholm uraufgetithrt wurde, Eingang in die Darstellung der
deutschen Oper: nicht, weil der Fliichtling Ligeti einen 6sterreichischen
Pass erhielt, sondern weil er von seinen Hauptwirkungsstitten in Ham-
burg und Wien aus einen Beitrag zur Weltmusik der Moderne leistete.
Hingegen taucht ein weiterer Ungar wie Péter E6tvos im Kapitel tiber die
franzosische Oper auf, weil er seine erste Oper, die international reper-
toirefihig gewordene Tschechow-Vertonung DREI SCHWESTERN, fir
das Nationaltheater Lyon schrieb, wenn auch in russischer Sprache. Und
obwohl eine der bedeutendsten Opern eines Spaniers nach 1945, Roberto
Gerhards THE DUENNA, szenisch in Spanien uraufgefithrt wurde, er-
scheint sie im Kapitel iiber die britische Oper: weil Gerhard aus dem
Franco-Spanien nach England geflohen war und dort Richard Brinsley
Sheridans Komddie in der englischen Originalsprache vertonte.
Andrerseits sind Englinder wie Ethel Smyth und Frederick Delius,
deren wesentliche Werke auf Deutsch in Deutschland kreiert wurden, der
britischen Oper zugeordnet. Ebenso fand Alan Bush Aufnahme in dasselbe
Kapitel, obwohl die Hauptwerke des in seiner englischen Heimat politisch
missliebigen Komponisten in der DDR herauskamen. Der Italiener Giorgio
Battistelli wiederum, der einige seiner Opern auf deutsche Texte kompo-
nierte und an deutschen Theatern herausbrachte, wird im Kapitel iiber die
italienische Oper behandelt. Die Zuordnung einzelner Komponisten zu
bestimmten Lindern folgt also gelegentlich einer Kompromissformel —
einer der Griinde, warum der in seinem Lebensweg zwischen Russland,
der Schweiz, Frankreich und den Vereinigten Staaten wandelnde Igor Stra-
winsky im abschlieffenden Teilband ein eigenes Kapitel erhalten wird. Den-
noch erscheint dem Verfasser die geographisch-chronologische Untertei-
lung des behandelten Stoffs als das leserfreundlichste Ordnungsprinzip.
Im Riickblick vom 21. Jahrhundert aus tendiert die Entwicklung im
spiten 20. zu einem nicht mehr narrativen Musiktheater mit starker Bild-
dominanz, zu Multimedia-Spektakeln und Live-Elektronik mit tinzeri-
schen Aktionen, zu experimentellen Video-Raum-Installationen bis hin
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zur interaktiven Internet-Oper, aber auch zu einem rein instrumentalen
Theater. Gleichwohl hat die tradierte Opernform, in der singenden Men-
schen ein Schicksal widerfihrt, gegen Ende des Jahrhunderts keineswegs
nur in »jungen< Opernlindern wie den USA oder Finnland neuen Auftrieb
gefunden. In dem Mafle, wie um 2000 vor allem in Deutschland das
Musiktheater als Institution durch eine oft banausische Kulturpolitik zum
Ort gesellschaftlicher Reprisentation (-Event<) abgedringt oder sogar exis-
tentiell bedroht wird, beweist es als Kunstform in den verschiedensten
Facetten eine erstaunliche Lebensfihigkeit.

Der Schwerpunkt dieses historischen Leitfadens durch die Vielfalt der
Opernlandschaften liegt auch im vorliegenden Band auf jenem Bereich, den
der Begriff Musikdrama besser umschreibt als der schwammige der Lite-
raturoper: Gemeint sind primir fiir herkommliche Theater mit vergleichs-
weise groffem Publikum konzipierte Formen, die vom wort- und damit
sinnvermittelnd singenden Menschen beherrscht werden. Das schliefit
neben Darius Milhauds >Minutenopern< bedeutende, vor allem nach 1945
sich verbreitende Kammeropern wie Benjamin Brittens THE TURN OF
THE SCREW oder Wolfgang Rihms JAKOB LENZ ein und avantgardis-
tische Werke wie THE MASK OF ORPHEUS von Harrison Birtwistle,
TRISTES TROPES von Georges Aperghis, BAHLAMMS FEST von Olga
Neuwirth oder BEGEHREN von Beat Furrer nicht aus. Behandelt werden
auch kammertheatralische Werke, die in kleinen Riumen ein spezielles
Publikum ansprechen, sofern sie fiir die Entwicklung des Hauptstrangs
Bedeutung haben. Um nur die deutsche Oper zu erwihnen: Boris Blachers
Versuch, Anfang der 1950er Jahre in ABSTRAKTE OPER NR. I eine nicht-
lineare Verlaufsform ohne literarische Semantik in einen musikalischen
Schwebezustand variabler Metren zu zwingen, hat verschiedenartige Spit-
wirkungen gehabt. Sie werden als Anti-Oper in der lettristischen Zuspit-
zung von Gyorgy Ligetis AVENTURES & NOUVELLES AVENTURES ebenso
deutlich wie im >Instrumentalen Theater< Mauricio Kagels, das in seinem
grofiflichigen STAATSTHEATER gipfelt. Dieses markiert 1971 fiir Deutsch-
land den historischen Umschlagspunkt, an dem die zuvor opernfeindliche
Avantgarde in der Schonberg-Webern-Nachfolge der vorrangig Darm-
stidter Schule sich fiir das Musiktheater zu interessieren begann: Der
Anti-Oper entsprang jener Vitalititsschub fiir das so oft totgesagte Genre,
den Ligeti in LE GRAND MACABRE als >Anti-Anti-Oper< etikettierte.

Jiingere Versuche eines rein instrumentalen Musiktheaters fallen aus
dem Rahmen des als Musikdrama umrissenen Opernbegriffs. Wolfgang
Rihms auf verbale Mitteilung verzichtendes sTheater fir Stimmen und
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Instrumente< nach Antonin Artauds SErapaiM, Adriana Holszkys mit
dem Untertitel >Der unsichtbare Raum fiir Ensemble, Tonband und Live-
Elektronik< versehene Trac6DI1A oder Giorgio Battistellis Handwerker-
kunststiick ExpERIMENTUM MUNDI fanden zwar Erwihnung, aber nicht
mehr eine detaillierte Darstellung. Sehr wohl wiederum ist das der Fall bei
Helmut Lachenmanns auf potenziell neuen Wahrnehmungsformen der
Klangerzeugung beharrendem Experiment DAS MADCHEN MIT DEN
SCHWEFELHOLZERN, das nicht zuletzt aufgrund seiner vokalen Sinn-
vermittlung einer Wiirdigung unterzogen wird. Auch mehrtigige Unter-
fangen, die das tradierte Raum-Zeit-Gefiige im Musiktheater sprengen,
wie das ORGIEN-MyYSTERIEN-THEATER von Hermann Nitsch oder die
LICHT-Heptalogie von Karlheinz Stockhausen, sind ebenso in den Dis-
kurs einbezogen wie oratorische, aber bithnenerprobte Werke. Genannt
seien neben einem britischen Spezifikum wie Rutland Boughtons THE
IMMORTAL HOUR Arthur Honeggers biblische Dramen KéN1¢ Davip
und JupiTH oder das Heiligen-Exerzitium SAINT FRANCOIS D’ASSISE
von Olivier Messiaen.

Opern werden in diesem Band wie in den vorangehenden nicht als
Nacherzihlung einer dufieren Handlung beschrieben — aufier wenn diese
unbekannt und fiir die dsthetische Wiirdigung des betreffenden Werks
unersetzlich ist. Ebenso wenig wird eine Berticksichtigung biographischer
Umstinde der Komponisten bei der Entstehungsgeschichte der behandel-
ten Opern angestrebt, aufler wenn diese konstituierend fiir die dsthetische
Eigenart der Werke sind. Im Vordergrund steht wieder der Kunstwerk-
charakter der behandelten Opern mit seiner Einbindung in die Musik- und
Ideengeschichte des Genres einschliefilich gelegentlicher Querverweise
auf andere Kiinste. Das schliefit individual- und sozialpsychologische
Deutungen keineswegs aus, auch nicht politische Implikationen. So wenig
Benjamin Brittens Opern ohne den homosexuellen Hintergrund des Kom-
ponisten oder die Hans Werner Henzes ohne Erwihnung seines poli-
tischen Engagements in ihren isthetischen Qualititen angemessen zu
wiirdigen sind, konnen Werke wie Arthur Honeggers JEANNE D’ARC AU
BUCHER (Johanna auf dem Scheiterhaufen), Paul Dessaus DIE VER-
URTEILUNG DES LUKULLUS oder Luigi Nonos INTOLLERANZA 60
ohne Kenntnis der politischen Umstinde ihres zeitgeschichtlichen Um-
felds addquat rezipiert werden.

Eine detaillierte Auffithrungsgeschichte der in Einzelbesprechungen
behandelten Werke wiirde den Rahmen dieses der jeweiligen Werkstruk-
tur verpflichteten Fiihrers durch die Operngeschichte sprengen, skizzierte
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Hinweise geben aber wesentliche Informationen. Die Quellenangaben des
Anhangs fiir die im Text verstreuten Zitate haben iiber deren Verifizie-
rung hinaus den Sinn, auf weiterfithrende Literatur hinzuweisen, die im
jeweiligen Argumentationszusammenhang wichtig ist. Bibliographische
Vollstindigkeit wurde dabei nicht angestrebt, denn der Autor wendet sich
weniger an wissenschaftlich geschulte Spezialisten als an fortgeschrittene
Liebhaber der Oper und an die Ansprechbaren unter ihren Verichtern.
Die Darstellungsform entspricht ebenfalls der in den vorangehenden Bin-
den praktizierten mit der Abfolge von tibergreifender Betrachtung, kurso-
rischer und eingehender Werkanalyse mit monographischer Wiirdigung
herausragender Komponisten, hier Benjamin Brittens, der nach Puccini,
Strauss und (den im nichsten Teilband behandelten) Janicek und Stra-
winsky mit einigen seiner Werke zu einer Siule im internationalen Stan-
dardrepertoire des 20. Jahrhunderts geworden ist.

Auf eine einheitliche Methode der Deutungen wurde verzichtet. Die
Verschiedenheit der Anniherungsversuche ist auch ein Indiz dafiir, dass es
die Sprache nicht gibt, in die Musik verlustlos umzusetzen wire. Die Le-
serinnen und Leser mégen das als Anreiz nehmen, sich auf eigene Wege
der Aneignung zu begeben. Das Echo, das der Autor auf die bisherigen
Binde — auch auf Seiten der Theaterschaffenden — erfahren hat, stimmt
ihn durchaus positiv fiir die Zukunft. Die Beschiftigung mit dem Vergan-
genen zeigt eben, wie es Gustav Theodor Droysen 1858 in seinen Ge-
schichtsvorlesungen HisTorik formulierte, dessen Vitalitit im Nachleben
auf. Darauf muss an der Schwelle zum fiinften Jahrhundert der Opern-
geschichte mit Nachdruck gegen alle banausischen Tendenzen der Kultur-
abschaffer beharrt werden. So versteht der Autor getreu Bert Brechts
Wort, dass es keine Schande sei, den kleinen Kreis der Kenner etwas zu
vergrofiern, seine Hinweise auch auf weniger Bekanntes als Handreichun-
gen zu einer frohlichen Wissenschaft des kulturellen Uberlebens.

August 2004 Ulrich Schreiber
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HINWEISE ZUM GEBRAUCH

Inhaltsverzeichnis und Index erleichtern den gezielten Zugrift auf be-
stimmte Phasen der Operngeschichte oder auf eine einzelne Oper. Den-
noch eignet sich dieses Buch weniger zur schnellen Information vor dem
Opernbesuch. Selbst wenn die Leserin oder der Leser in den Einzeldar-
stellungen von Opern das Gesuchte findet, ist dieses doch eingebunden in
das jeweilige Gesamtkapitel bzw. Unterkapitel. Nach Moglichkeit wird
deren Lektiire empfohlen. Der leichteren Orientierung an iibergreifenden
Zusammenhingen dienen die ausfithrlichen Vorworte zu den einzelnen
Kapiteln ebenso wie die zahlreichen Zwischentitel. Gegeniiber dem durch-
laufenden Text sind die in Einzeldarstellung erscheinenden Opern durch
verringerte Satzbreite deutlich abgesetzt.

Jahreszahlen hinter Operntiteln geben immer das Datum der Urauffiih-
rung an; ist ein anderes Datum gemeint (etwa die Fertigstellung des Werks
oder sein Erscheinen im Druck), wird das kenntlich gemacht. Operntitel
erscheinen in VERSALIEN, Titel anderer Werke dagegen in KaprTir-
cHEN (also auch Oratorien, Ballette oder Bithnenmusiken). Zitate werden
in doppelten »franzgsischen« Anfithrungszeichen wiedergegeben und im
Quellenanhang nachgewiesen; deutsche Zitate erscheinen in der origina-
len Rechtschreibung, fremdsprachige in der Ubersetzung des Autors,
dessen Auslassungen bzw. Hinzufiigungen durch eckige Klammern kennt-
lich gemacht sind. Andere Titel, Hervorhebungen oder fremdsprachige
Fachausdriicke stehen in >einfachen< Anfiihrungszeichen. Textzitate aus
Opern werden in Kursivschrift gesetzt (bei Ubersetzungen handelt es sich
um solche des Autors). Der besseren Lesbarkeit halber wurde auf Abkiir-
zungen weitgehend verzichtet; neben seltenen Hinweisen im fortlaufen-
den Text stehen lediglich im Kopf zur Einzeldarstellung einer Oper in
Kursivschrift L fiir Libretto, WA tiir Wiederautfithrung und E4 fiir Erst-
auffithrung.
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DER MEHRFACH GETEILTE HIMMEL
DEUTSCHE OPER NACH 1945

»Notwendig sind nicht neue Museen, Opernhiuser und Urauffithrungen.
Notwendig ist, die Verwirklichung der Triume in Angriff zu nehmen.«
Fiir einen solchen Satz wire jeder deutsche Komponist nach Kriegsende
1945 heftig gescholten worden. Hans Werner Henze formulierte ihn 1968
als Abschluss seines Essays MUsIk ALs AKT DER VERZWEIFLUNG. Jenes in
der Geschichtsschreibung mit der Studentenrevolte verkniipfte Jahr be-
deutete in der soziokulturellen Entwicklung der Bundesrepublik Deutsch-
land eine Wende zur Politisierung der Kiinste. Henze lief} an seiner Ziel-
setzung keinen Zweifel: »Notwendig ist die grofie Abschaffung der Herr-
schaft des Menschen tiber den Menschen. Notwendig ist die Verinderung
des Menschen, und das heifit: Notwendig ist die Schaffung des grofiten
Kunstwerks der Menschheit: die Weltrevolution.«

Solche Té6ne waren von Opernschaffenden 1945 nach dem Zusam-
menbruch der staatsterroristischen Hitler-Diktatur in deutschen Landen
nicht zu horen. Damals ging es weniger um Inhalte und Ziele der dar-
stellenden Kiinste als um den Wiederaufbau der Gebiude, in denen ihre
Vorstellungen vor Publikum stattfinden konnten. Tatséichlich war in den
grofieren Stidten aufgrund der Kriegsschiden kaum ein Theater voll funk-
tionsfihig geblieben, und die Instandsetzung der beschidigten sowie der
Wiederaufbau der zerstérten Héuser dominierten alle anderen Fragen.
Wie mithsam dieser Prozess verlief, zeigt sich an den traditionsreichen
Bithnen der Berliner, Wiener und Hamburgischen Staatsoper, die erst
zehn Jahre nach Kriegsende bespielt werden konnten. Miinchens National-
theater musste sogar bis 1963 warten, und die Dresdner Semperoper — in
der DDR lange Zeit von oben als Relikt des Feudalismus verdichtigt —
musste mit ihrer Restaurierung bis 1985 warten. Der letzte grofie Opern-
neubau des 20. Jahrhunderts in Deutschland, das 1988 nach Plinen des
finnischen Architekten Alvar Aalto in Essen fertiggestellte Theater, ent-
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stand nach einem Entwurf, der fast dreifiig Jahre in den Schubladen der
Stadtverwaltung gelegen hatte. Und der erste Neubau im 21. Jahrhundert,
die nach einigen Turbulenzen 2003 zwischen Dombhiigel und Petersberg
eroffnete Oper in Erfurt (auch stidtebaulich ein Vitalititsschub), tiber-
strahlte kaum noch den im thiiringischen Umfeld lauernden Theatertod.
Dabei hatte sich seit den 1950er Jahren auch in kleineren Stidten Deutsch-
lands ein Theaterleben entwickelt, dessen Reichtum jenen der Weimarer
Republik noch iibertraf. Auch qualitativ wurde das 1949 in die Bundes-
republik Deutschland und die Deutsche Demokratische Republik aufge-
teilte Land zu einem in aller Welt beneideten Opernparadies.

Angesichts der nach 1945 herrschenden Probleme bei der Wiederher-
stellung der Spielstitten ist es kein Wunder, dass ein auch thematischer
Neubeginn von der Oper an das beweglichere Schauspiel delegiert wurde.
Gemif} den Auffithrungsstatistiken, die der Deutsche Bithnenverein von
1947/1948 an jedes Jahr fiir das Gebiet der spiteren BRD veréffentlichte —
seit 1955/1957 auch fiir Osterreich, die Schweiz und die DDR (die aber von
1966/1967 an keine Zahlen mehr zur Verfiigung stellte) —, kam Carl Zuck-
mayers versbhnliches Bewiltigungsdrama iiber die jiingste deutsche Ge-
schichte Des TEUuFELs GENERAL 1947/1949 an 53 (!) Theatern in den
westlichen Besatzungszonen heraus. Walter Erich Schaefer, im NS-Staat
ein beliebter Autor und nach 1949 erfolgreicher Intendant des Wiirttem-
bergischen Staatstheaters Stuttgart, erfiillte mit seinem Rekurs auf das
Hitler-Attentat vom 20. Juli 1944 D1E VERSCHWORUNG an nicht weniger
als dreiflig Bithnen die Funktion, den (West-)Deutschen das mithsam ge-
weckte Bewusstsein einer Mitverantwortung fiir ihre Vergangenheit durch
individuelle Lichtgestalten des Widerstands gegen das Hitler-Regime zu
erleichtern.

Auf dem Musiktheater herrschten zunichst die Klassiker und die Ope-
rette vor, gewichtige Novititen — gar solche mit neuen isthetischen Mit-
teln und evidentem Zeitbezug — stellten sich so spirlich ein, dass die deut-
sche Opernproduktion des ersten Jahrzehnts nach Kriegsende einem Ge-
neralverdacht ausgesetzt ist: Sie »st6fit weder bei den Machern noch bei
den Wissenschaftlern heute auf grofie Gegenliebe. Auf ihr lastet ein Ver-
dikt. Das Verdikt, sie habe den Anschlufy an die Avantgarde verpafit.« Die
Priorititen waren so gesetzt, dass im Musikleben der drei von den West-
michten besetzten Zonen die reproduktive Aufarbeitung der im >Dritten
Reich< verfemten Moderne der Schonberg, Strawinsky und Bart6k sowie
deren Weiterentwicklung vorrangig auf dem Programm stand — eine Auf-
gabe, die nicht im schwerfilligen Theaterapparat erfiillt wurde, sondern in
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konzertanten Veranstaltungen. Als Zentren profilierten sich dabei die 1946
auf dem Jagdschloss Kranichstein von Wolfgang Steinecke begriindeten
Darmstidter Ferienkurse und das programmatisch von Heinrich Strobel
geleitete Festival in Donaueschingen sowie Konzertreihen wie >Musica
viva< im Bayerischen oder >Musik der Zeit< im Westdeutschen Rundfunk.

Produktiv aufgegriffen wurde dieser Modernitéitsschub auf dem Mu-
siktheater von Komponisten der mittleren Generation wie Boris Blacher
oder Wolfgang Fortner eher zogerlich. Das gilt noch stirker fiir den aus
der Emigration heimgekehrten Paul Hindemith sowie die schon in Nazi-
Deutschland hervorgetretenen Carl Orff, Hermann Reutter oder Werner
Egk, die nach 1945 ihre ilteren Werke teilweise modernisierten oder —
Hindemith mit CARDILLAC — in ihren aus der Vor-Nazizeit stammenden
Modernismen abschwichten. Ernst Krenek wiederum, der nach 1950 ge-
legentlich aus seiner 1938 angenommenen Wahlheimat in den USA zu-
rickkehrte zu Konzerten, Vortrigen oder Wiederauffithrungen seiner
dlteren Werke — mit wachsender Akzeptanz nicht nur seines einst sensa-
tionell erfolgreichen JONNY SPIELT AUF —, blieb zwar auf der Hohe der
Entwicklung, drang aber mit neuen Bithnenwerken nicht ins Repertoire
ein. Das betrifft auch die beiden im Auftrag Rolf Liebermanns fiir die
Hamburgische Staatsoper geschriebenen Antikenopern DER GOLDENE
BOCK (1964), in der er — quasi als Fortsetzung seiner »grofien Oper<
LEBEN DES OREST von 1930 (= Bd.III,1, S.574) — den Argonauten-
Mythos um Jason und das Goldene Vlies durch Verlagerung in die Mo-
derne entmythisierte, und PALLAS ATHENE WEINT. Deren sprod kam-
mermusikalische Struktur machte dem Publikum bei der Urauffiihrung
in der 1955 neu erdffneten Hamburgischen Staatsoper die Aufnahme umso
schwerer, als der auf die jiingere Vergangenheit beziehbare gewaltige Kla-
gelaut tiber das Ende Athens, der Freiheit und der Demokratie im Streit
mit Sparta in strenger Zwolftontechnik angelegt war. Jiingere Komponis-
ten wie Bernd Alois Zimmermann, Giselher Klebe oder Hans Werner
Henze machten sich auf unterschiedliche und teilweise distanzierende
Weise diese Technik und deren Weiterentwicklung zunutze.

Ein programmatischer Neuanfang wurde in der DDR nach der deut-
schen Teilung, die 1949 beide Linder als gefihrdete Nahtstelle zwischen
den in den Kalten Krieg verwickelten Supermichten UdSSR und USA auch
kulturpolitisch zu Aushingeschildern von Sozialismus und Kapitalismus
machte, zwar verkiindet. Aber wihrend ein Komponist wie Ottmar Gers-
ter (& Bd.III,1, S.689f.) problemlos an seinem Stil festhalten konnte,
vergab der als Kompositionslehrer einflussreiche Rudolf Wagner-Régeny
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angesichts der Vernachlissigung durch die Kulturbiirokratie der DDR, die
ihm jeden Opernauftrag verweigerte, seine Spatwerke zur Urauffithrung
an die BRD und Osterreich (~ Bd. 111, 1, S. 693 ff.). Und in einer bitter iro-
nischen Laune der Geschichte geriet der erste stilbildende Versuch eines
kommunistischen Musiktheaters unter den nach Mafigabe des Sozialis-
tischen Realismus politisch hochst gefihrlichen Formalismus-Verdacht:
Paul Dessaus VERURTEILUNG DES LUKULLUS (= S. 54{f.). Dass unter
solchem Diktat auch die Ankniipfung an experimentelle Formen der
1920er Jahre unterbunden wurde, erklirt den Provinzialismus fiirderhin
parteikonform operierender Komponisten der DDR.

DIE >STUNDE NULL<: MYTHOS UND WIRKLICHKEIT

Eine der ersten Nachkriegspremieren eines neuen grofien Werks fiir das
Musiktheater fand im Juni 1947 in Stuttgart mit Carl Orffs >bairischem
Stiick< D1e BERNAUERIN statt. Dabei handelte es sich allerdings weniger
um eine Oper als um ein Schauspiel mit Musik, dessen verklirendes Finale
der behandelten geschichtlichen Tragodie im Kontext der Nachkriegszeit
einen kompensatorischen Geschmack beimischte und eine verdichtige
Nihe zur Opernisthetik der NS-Zeit verriet (= Bd. 111, 1, S. 678). Und fiir
die nidchste Oper Carl Orffs, ANTIGONAE (Salzburger Festspiele 1949),
die der Komponist selbst als seinen Durchbruch zur Tragikfihigkeit be-
zeichnete, gar zu einem humanistisch gelduterten Neuanfang stilisierte
(— Bd. 111,1, S.672), hat sich wie bei Gottfried von Einems am selben
Ort zwei Jahre zuvor kreierter Biichner-Vertonung DANTONS TOD he-
rausgestellt, dass der Auftrag fiir die Komposition auf das >Dritte Reich<
zuriickging. So erfolgte auf dem Musiktheater Westdeutschlands und
Osterreichs wie auch in anderen Kulturbereichen die zur >Stunde Null«
mythisierte Zeitenwende des Jahres 1945 meist als leicht iibertiinchte Fort-
setzung der Vergangenheit.

Eines der wenigen Werke, die trotz des historischen Sujets einen zu-
mindest latenten Aktualititsbezug aufweisen, war die bereits Mitte der
1930er Jahre komponierte, aber erst 1949 in Koln szenisch uraufge-
fithrte Grimmelshausen-Oper SIMPLICIUS SIMPLICISSIMUS (— Bd. 111, 1,
S.699ft.), die Karl Amadeus Hartmann in seiner inneren Emigration
wihrend der NS-Zeit der Offentlichkeit vorenthalten hatte. Sie evozierte
besonders nach der Umarbeitung in eine grofiere Formanlage, die aus der
Anklage des schlechten Bestehenden in der Welt mehr eine Klage dariiber
werden liefi, eine Parallele zwischen dem Dreifligjahrigen Krieg und dem
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reflektieren. Rihm geht in dieser Beziehung noch iiber Sessions
hinaus, da ihm die historischen Vorginge zum menschheitsge-
schichtlichen Stindenfall werden.

DIE EROBERUNG VON MEXICO, mehr szenisches Ritual nach
Art eines Mysterienspiels als Handlungsoper, weist gegeniiber der
HAMLETMASCHINE und dem OEDIPUS (vom Tanztheater Tu-
TUGURI ganz zu schweigen) eine merkliche Verringerung der brui-
tistischen Momente auf. Rihms in fritheren Werken mit ihrer Ge-
tihlsathletik gelegentlich kraftmeierisch wirkende Musiksprache
gewinnt hier, ausbalanciert zwischen ihrer rhythmischen Ener-
getik und den wie ein Nachhall des spiten Luigi Nono hoch im
Raum verschwebenden lyrischen Linien eine Komplexitit, die nicht
tiberwiltigen will und sich dem Publikum mitteilt — was die
schnelle Verbreitung an den Theatern, auch kleineren Biithnen bis
hin zur Karlsruher Musikhochschule, beweist. Der Verzicht auf
ein narratives Theater und die gelegentlich bewusst alogische Fii-
gung der wenigen erkennbaren Handlungsmomente verdichten sich
zu einer schon traumatischen Selbsterfahrung der nicht zum fried-
lichen Zusammenleben fihigen Menschheit. DIE EROBERUNG
VON MEXICO ist einer der gedanklich facettenreichsten und is-
thetisch eindringlichsten Beitrige des deutschen Musiktheaters
zur Kunstform Oper im ausgehenden 20. Jahrhundert.

DIE EROBERUNG VON MEXICO

MANFRED TROJAHN (geboren 1949)

Zu den Komponisten, die nach dem in den 1970er Jahren auf sie gemiinz-
ten Verdikt der >Neuen Einfachheit< prominent wurden, gehort auch der
zunichst als Flotist ausgebildete Manfred Trojahn. Nach autodidaktischen
Anfingen nahm er 1971 in Hamburg ein Kompositionsstudium bei Die-
ther de la Motte auf und erregte mit orchestralen und kammermusika-
lischen Werken bald Aufmerksamkeit. Ausschliefilich fiir herkémmliche
Instrumente komponierend, entwickelte Trojahn eine hohe Sensibilitit
tiir orchestrale Klangvaleurs, die er melodisch mit gelegentlich tonal ge-
prigten Variantenbildungen kurzer Figuren verband. Unbekiimmert um
Tabus in der herrschenden westdeutschen Musikisthetik, berief er sich auf
das Erbe nordischer Komponisten wie des von Adorno und Leibowitz
gleichermafien verteufelten Jean Sibelius oder des Aufienseiters Allan Pet-
tersson, strebte aber unter dem Eindruck der Opern Henzes in seinen
an prominenter Stelle kreierten Beitrigen fiir das Musiktheater auch
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eine mediterran formalisierte Fasslichkeit im Traditionsgefiige fast kam-
mermusikalisch orchestrierter Literaturopern an. Abseits experimenteller
Selbstgeniigsamkeit schreibt Trojahn bewusst Werke fiir die bestehenden
Apparate und Institutionen (samt deren Publikum), ohne ihnen einen Mo-
dernititsanspruch zu verweigern. Seine Musik kennt sehr wohl den ex-
pressionistischen Schrei oder Strukturen, die in mehreren Schichten un-
abhingig voneinander verlaufen. Aber fiir ihn ist Modernistisches »nur
ein Element in einer pluralistisch gewarteten Organisation der Tone, die
in unserem allgemeinen gesellschaftlichen Zustand ihr Korrelat findet.«
So beharrt der Komponist auf der Aktualitit seiner aus dem theater-
geschichtlichen Kanon entnommenen Sujets. Sie umfassen die ununter-
scheidbare Vermischung von erlebter und gespielter Wirklichkeit in EN-
RICO nach Pirandello, die iiber Geschlechtergrenzen hinausgehenden
Gefiihlsverwirrungen in WAS IHR WOLLT nach Shakespeare oder, wenn-
gleich weniger biindig nach drei Einaktern Pirandellos und Eduardo de
Filippos geraten, die im ersten Stiick wirklich, im letzten nur scheinbar
vom Tod gestreiften Lebensenttiuschungen in der Trilogie LIMONEN
AUS SIZILIEN (K6ln 2003).

ENRICO

Trojahns erste Oper entstand als Auftragswerk des Stiddeutschen Rund-
funks und wurde 1991 bei den Schwetzinger Festspielen als Produktion
der Staatsoper Miinchen uraufgefiihrt, die sie anschliefend im Cuvilliés-
Theater nachspielte. Mehrere deutsche Bithnen folgten (Neue Oper Wien
1998 im Rahmen des Klangbogen-Festivals). Das Libretto dieser >drama-
tischen Komodie< schrieb Claus H. Henneberg, es strafft geschickt Luigi
Pirandellos Drama Exrico IV (1922). Die Titelfigur war fiir einen Mas-
kenumzug nach griindlicher Vorbereitung auf seine Rolle in das Kostiim
des Salierkaisers Heinrich IV. geschliipft, der sich 1077 in Canossa dem
Papst hatte beugen miissen. Aufgrund einer heimlichen Attacke seines
Nebenbuhlers um die Gunst der Marchesa Matilde, des Barons Belcredi,
von seinem Pferd abgeworfen, verfiel er fiir zwanzig Jahre dem Wahnsinn
und hielt sich — von der Umwelt darin bestirkt — fiir den Kaiser. Tatsich-
lich aber ist er zu Handlungsbeginn lingst geheilt und setzt sein Rollen-
spiel nur als Lebensersatz fort. Als ein Arzt ihn mit Hilfe der ihrer Mutter
tauschend dhnlichen Tochter der Marchesa in schocktherapeutischer Re-
konstruktion des scheinbaren Unfalls vor zwei Jahrzehnten in die gegen-
wirtige Wirklichkeit zurtickholen will, kommt es zur Katastrophe: Enrico
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fiirchtet angesichts Fridas Ahnlichkeit mit ihrer Mutter erneut um seinen
Verstand, reifit sie begehrend an sich und ersticht den ihr zur Hilfe eilen-
den Baron. Fortan wird er aus Selbstschutz die Rolle eines Wahnsinnigen
bis an sein Lebensende spielen.

Pirandellos Theateristhetik, in der die illusionistische Wirklichkeit
der Bithne um eine Schraube weitergedreht wird, haben Henneberg und
Trojahn logischerweise nicht in ein experimentelles Musiktheater verwan-
delt, sondern in jene einer Nummernoper angeniherte Form, die in der
Geschichte des Musiktheaters die schonsten Beispiele fiir die Normalitit
des Wahnsinns transportiert (der Literaturhistoriker Eric Bentley be-
zeichnete schon Pirandellos Drama als Libretto). Der Ablauf des chor-
losen, fiir elf Solisten geschriebenen und sparsam orchestrierten Werks
(neun Holzbliser, finf Blechbliser, Pauken, Schlagzeug, Harfe, Celesta
und neun Streicher) ist in neun Szenen gefasst, deren fast durchgehend
schlankes Klangbild sich dem Stil der italienischen Opera buffa annihert.

Der meist rezitativische Gesangsstil, der fiir Enrico zwischen Spre-
chen, Lyrismen (>Chanson épique< vor seiner stiirmischen Werbung um
Frida) und Ausbriichen differenziert ist, wird oft durch isorhythmische
oder ostinate Klangfiguren der einzelnen Instrumentenfamilien gestiitzt,
deren variable Wiederkehr nicht nur in den buffonesken Kommentaren
der Dienerschaft fast leitmotivisch wirkt und in zwei Quintetten der
Neben- und Gegenspieler des Titelhelden kulminiert (Szene II und, mit
Streicherpizzikati, V). Mit dem Erscheinen Enricos in IV dndert sich das
Klangbild in punktuelle Farbakzente, verstirkt durch eine ihn begleitende
hohe Trompete. Diese kehrt in dem orchestralen Notturno am Schluss
der den ersten Teil der Oper abschliefenden VII. Szene sozusagen als
innere Stimme Enricos wieder, der zuvor in einer melancholischen, von
der Soloflote begleiteten Meditation die Maske des Wahnsinns abgenom-
men hatte. Umso hektischer liuft der knappe zweite Teil der Oper mit
einer an die Stilmittel des Verismo grenzenden Klanghirtung ab und
endet nach der Aufgipfelung zu Enricos Mordtat mit einem hohen A der
ersten Violine und einem mit dem Bogen geschlagenen tiefen C des Vio-
loncellos leise.

Trojahn hat in seine erste Oper verschiedene Selbstzitate (VArIATIO-
NEN FUR ORCHESTER, LIEDER AUF DER FrLucHT, L’AuTUNNO) verwoben
und Anspielungen auf Rossinis LTTALIANA IN ALGERI und Puccinis
GIANNI SCHICCHI untergebracht, die in einem schrigen A-cappella-
Quartett der Diener die Erinnerung an Kurt Weills Songstil wecken.
Diese Einsprengsel in ein atonal grundiertes Klangbild verselbststindigen
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