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Reihe ,,Erich Kistner-Studien®

Kiistner (1899-1974) gehort nach wie vor zu den international bekanntesten
hsprachigen Schriftstellern des 20. Jahrhunderts. Sein iiberaus vielfiltiges
vielgestaltiges literarisches (Euvre umfasst ein breites Spektrum: Kistner war
Ist ein vielgelesener Kinder- und Jugendschriftsteller, aber auch ein bedeu-
er Autor fiir Erwachsene. Er war Romancier, Theater-, Drehbuch- und Ka-
tautor, Publizist und Journalist ebenso wie ein vielbeachteter Lyriker. Er ist
tdies ein Grenzginger zwischen den Medien seiner Zeit gewesen und war ein
al engagierter Demokrat in politisch schwierigen Phasen.
tners Werke entstanden in einer historisch brisanten Epoche zwischen den
uring twenties“ der Weimarer Republik und der Bundesrepublik der sech-
t Jahre. Die extremen politischen Briiche und kulturellen Spannungen des
« Jahrhunderts haben in seinen Texten aufFillige Spuren hinterlassen. Sie geben
| genauerer Betrachtung klar zu erkennen, dass der Verfasser ein ,poeta doctus®
esen ist. Trotz der groflen Popularitit des Autors hat Kistner in der Literatur-
d Kulturwissenschaft noch nicht die ihm gebiihrende Wiirdigung und Wert-
litzung erfahren. Grofle Teile insbesondere des Frithwerks sind noch immer
Icht erschlossen.
N der 2011 erschienenen dreibindigen Bibliographie Erich Kiistner weist der nie-
tlindische Germanist Johan Zonneveld nach, dass bislang erst rund 54,7 % des
Ciesamtwerkes von Erich Kistner in den bisher publizierten Ausgaben, Antholo-
plen und Sammelbinden der literarisch interessierten Offentlichkeit zuginglich
pemacht worden sind — von den ungeldsten Fragen in Kistners Nachlass und in
rcmg auf das rezeptionsgeschichtliche Material ganz zu schweigen. Deshalb ist
o nicht zuviel gesagt, wenn man behauptet: Die wissenschaftliche und archivali-
sche Aufarbeitung von Kistners Werk, die Erschlieung und Interpretation seiner
literarischen und medienhistorisch aufschlussreichen Hinterlassenschaft hat erst
begonnen.

Um diese wissenschaftlichen Ziele zu fordern, wurde am 3. Dezember 2011 im
Anschluss an die Tagung Erich Kistner — so noch nicht gesehen im Institut fiir
Germanistik der Universitit Leipzig der Arbeitskreis Erich Kistner-Forschung ins
Leben gerufen. An der Griindungsversammlung nahmen teil (in alphabetischer
Reihenfolge):

Dipl.-Bibl. Silke Becker (Marbach a. N.); Fabian Beer, M.A. (Bonn); RA Peter
Beisler (Miinchen); Dr. Patricia Brons (Heidelberg); Dr. Stefanie Cetin (London);
Prof. Dr. Ulla Fix (Leipzig); Prof. Dr. Sven Hanuschek (Miinchen); Dr. Helga
Karrenbrock (Osnabriick); Sylvia List (Miinchen); Prof. Dr. Dr. h. c. Stefan Neu-
haus (Innsbruck); Dr. Inge Schleier (Miinster); Dr. Sebastian Schmideler (Leip-
#ig); Dr. Johan Zonneveld (’s-Gravenhage).
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Kadja Grénke (Leipzig/Oldenburg/Bremen)

Violeta Dinescus Kinderoper Der 35. Mai (1986)

Sonntag, der 8. Februar 2004, in Hamburgs Kulturfabrik Kampnagel.: Wo sonst
Freunde experimenteller Theater-, Tanz- und Performance-Veranstaltungen zu-
sammentreffen, wuseln an diesem Tag Kinder zwischen drei und dreizehn Jahren
aufgeregt durchs Foyer. Die meisten haben ein Buch dabei und halten es wie ei-
nen Talisman: Es ist Erich Kistners Roman Der 35. Mai oder Konrad reitet in die
Stidsee.

In ihrer Mitte, eng umdringt, steht eine Frau mit lachenden Augen, die selbst
zwar keine Kinder hat, aber seit Jahren engagiert zeitgenossische Musik und ein
junges Publikum zusammenbringt — sei es im Rahmen der Response-Projekte,
bei denen sie mit Schiilern komponiert, sei es mit ihren Klavierstiicken fiir die
wirklich allerjiingsten Anfinger am Fortepiano, sei es durch ihre Kinderoper Der
j5. Mai nach Erich Kistner, komponiert , fiir Erwachsene ab 10 Jahren®, wie es im
Programmbheft der Urauffithrung heif3t.

Fiir eine ambitionierte zeitgendssische Komponistin ist das Schreiben von Stii-
cken fiir Kinder eigentlich ein undankbares Geschift, denn die aktuelle Neue-
Musik-Szene schaut nur allzu gern auf Werke fiir diese Zielgruppe herab und
betrachtet sie als Musik zweiter Klasse. Wer dann auch noch mit diesen Partituren
Erfolg hat, wird mit seinen anderen Arbeiten oft nicht mehr ernst genommen.
Auf die ruminische Komponistin Violeta Dinescu trifft das gliicklicherweise
nicht zu. Seit sie 1982 aus Bukarest nach Deutschland gekommen ist, um ei-
gentlich Musikwissenschaft zu studieren, gliicklicherweise aber in Heidelberg auf
Prof. Dr. Ludwig Finscher traf, der ihr riet, doch lieber konsequent ihrer schopfe-
rischen Begabung zu folgen, zihlt Violeta Dinescu zu den Respektierten im hart
umkimpften Bereich der zeitgendssischen Musik. Thre Vertonung von Friedrich
Wilhelm Murnaus Stummfilm 7zbu (1988), die Oper Eréndira nach Gabriel Gar-
cfa Mdrquez (Miinchen 1992), ein Pfingstoratorium (1993), zahllose Kammermu-
sikwerke in wechselnden Besetzungen oder freie Zwischenformen, die sich keiner
Gattung ganz zuordnen lassen, erwachsen sowohl aus gezielten Kompositionsauf-
tragen als auch aus innerem Antrieb heraus; sie entstehen fiir befreundete Inter-
preten und mit ihnen oder sind eine kreative Flaschenpost im freien Raum der
Fantasie. Regelmiflig werden Violeta Dinescus Werke mit Kompositionspreisen

" Auffithrung der Staatsoper Hamburg, Kulturfabrik Kampnagel: Alexa Liiddecke (Regie), Carsten
Wiese (Biihne), Hedda Gréger (Kostiime), Matthias Flor (Onkel Ringelhut), Adam Horton (Kon-
rad), Sven Olaf Gerdes (Negro Kaballo), Studentenorchester Hamburg, Cornelius Meister (musika-
lische Leitung). Premiere am 8. Februar 2004. Die Partitur des Werks erschien 1990 im Verlag G. Ri-
cordi & Co., Miinchen.
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V. Neue Perspektiven 111 — Kistner, musikalisch

ausgezeichnet, sind auf Tontrigern gut dokumentiert und im Konzertbetrieb
erfreulicher Regelmifigkeit live zu erleben.

Mit ihrer Kinderoper Der 35. Mai hat es freilich eine besondere Bewandtnis.
oleta Dinescu komponierte sie 1986 als erstes grofleres Werk nach ihrem Umaz
von Ruminien nach Deutschland. Die Meisterschiilerin und Assistentin von M:
riam Marbe, der Grande Dame der ruminischen Musik, hatte ihren kompo
torischen Weg bereits gefunden. Was fehlte, war ein Werk, das ihr in der neue
deutschen Heimat Aufmerksamkeit sicherte und, salopp gesagt, einen Fuf}
die Tiir brachte. Denn wihrend in Ruminien — wie tiberhaupt im Ostblock -
komponierende Frauen nichts Ungewdhnliches darstellen und dieselbe harte u
hochprofessionelle Konservatoriumsausbildung durchlaufen kénnen und miisse
wie Ménner (und Violeta Dinescu war Stipendiatin, musste also besonders h
arbeiten), schwang und schwingt in Westeuropa noch immer das Vorurteil mi
Frauen kénnten kiinstlerisch nicht produktiv sein — ein Relike des biirgerlich
und ach so christlichen 19. Jahrhunderts, das die Frau im Allgemeinen nur
gern an Haus und Herd verwiesen hitte.

Bei Violeta Dinescu gab es solche Vorbehalte nicht. Thre Eltern liebten ihre ein
g¢, 1953 geborene Tochter und forderten ihre mathematischen, sprachlichen un
musischen Begabungen, wo immer das im totalitiren Ruminien moglich w;
Das altmodische Klavier und die Winde voller Biicher in der Bukarester Altbai
wohnung priigten das Kind. Ruminische Musik, komponiert vom Stammvat
George Enescu oder von den Zeitgenossen Stefan Niculescu, Aurel Stroe un
Anatol Vieru, Weldliteratur von Eugéne Ionesco bis hin zu Erich Kistner, bi
dende Kunst von Constatin Brincusi und anderen — das heifdt Zeitgendssischi
Modernes, Avantgardistisches, das meilenweit vom staatlich eingeforderten Sozi
alistischen Realismus entfernt war —, bot jene Nischen, in denen man sich K
holte fiir den harten Alltag in dem bitterarmen Land. Konzerte der Bukareste
Sinfoniker, Inszenierungen der Bukarester Nationaloper, Gastspiele auslindische
Kiinstler oder grofler ruminischer Interpreten wie Sergiu Celibidache und Dinu
Lipati — alles wurde aufgesogen, adaptiert und mit eigenen Ausdrucksformen
amalgamisiert. Der Geist war frei, und er wihlte den Gegenstand seiner Beschif-
tigung selbst.

Als Violeta Dinescu mir Mitte der 1990er Jahre zum ersten Mal ihre Partitur zu
Der 35. Mai zeigte, wollte sie sie gar nicht aus der Hand geben. Sie hielt den auf
geschlagenen Band im Arm und strich mit einer ebenso beschiitzenden wie liebe-
vollen Geste iiber die Seiten — ein besonderes Verhalten, das ich nie wieder bei iht
geschen habe. Die typischen Pergamente, mit Spezialtinte beschrieben, die mit
dem Messer notfalls riickstandslos abgekratzt werden kann, knisterten leise. »Es8
war mein Vater, der mir kurz vor seinem Tod noch geholfen hat, die Reinschrift
zu erstellen ...“ So verbindet sich mit dem Werk Herzblut, und folgerichtig ist es-
»meinen Eltern gewidmet*.
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Dinescu hatte den Plan zu diesem Werk bereits gefasst, als sie vom Nationalthea-
ter Mannheim den Kompositionsauftrag fiir eine Kinderoper bekam. Dass Kist-
ners Nachlassverwalter auf die Anfrage nach Rechten an dem Roman nicht sofort
antwortete, beunruhigte sie nicht. Als die Oper dann zur Hilfte fertiggestellt war,
kam schliefflich der niederschmetternde Brief: In Miinchen hatte man offenbar
Bedenken, ein so prominentes Stiick Literatur der musikalischen Fantasie einer
Frau zu tiberlassen — noch dazu einer Frau aus dem politisch suspekten Ostblock.
Ein verniinftiger, Aufwand, Nutzen und Gewinn gegeneinander abwigender
Tonsetzer hitte jetzt das Projekt aufgegeben. Nicht so Violeta Dinescu — zu sehr
hatte das Werk bereits von ihr Besitz ergriffen. Sie beendete die Partitur — und
hoffte. Und wie so manches Mal in ihrem Leben halfen eine Verkettung gliick-
licher Umstinde und der Einsatz von Freunden und Menschen, die daraufhin
ihre Freunde wurden: Der Intendant des Nationaltheaters Mannheim sprach im-
mer wieder bei dem Nachlassverwalter vor, die richtigen Menschen wurden zur
richtigen Zeit neugierig auf die Musik der jungen Kiinstlerin, es gab eine private
Vor-Auffithrung eines Bildes, ein Geldgeber fiir das Ausschreiben der Stimmen
wurde gefunden, am 30. November 1986 erlebte das Werk in Mannheim seine
Urauffithrung ... und Violeta Dinescu erhielt (nach eigener Aussage) den gréfiten
Blumenstraufd ihres Lebens — als Zeichen dafiir, dass die Musik und die Begeis-
terungsfihigkeit der jungen Komponistin die Kistner-Erben iiberzeugt hatten.
Seitdem hat sich die Oper im engen und heifl umkimpften Raum des Kinder-
Musiktheaters ihren festen Platz erobert. Bislang (2012) erlebte sie neun Inszenie-
rungen an zwdlf Bithnen — unter anderem in Dresden, Miinchen, Wien, Luxem-
burg und eben auch in Hamburgs Kampnagel-Fabrik. Und alliiberall der gleiche
Anblick: Kinder, die sich freudig erregt im Foyer dringen, Kinder, die sich mit
leuchtenden Augen um die Komponistin scharen, Kinder, die aufgeregt hinter
der Biihne auf ihren Auftritt warten ... Kinder iiber Kinder, und fast alle mit ei-
nem Buch in der Hand.

Die Idee zu einer Oper fiir Kinder war fiir Violeta Dinescu von Anfang an auch
die Idee zu einer Oper mit kindlichen Darstellern. Lediglich die Rollen des ein-
zigen Erwachsenen, Onkel Ringelhut, und des Zirkushengstes Negro Kaballo
erfordern professionell ausgebildete Stimmen; schon die Partie des Jungen Kon-
rad wird zwar meist von einer jungen Sopranistin oder einem Tenor {ibernom-
men, kann aber auch von einem geschulten Kind gesungen werden, ebenso wie
die diversen kurzen Nebenrollen. Denn vieles wird gesprochen, in Sprechgesang
deklamiert oder lautmalerisch umgesetzt. Der Kinderchor ist vor allem in fanta-
sievollen Biihnenaktionen prisent; die wenigen gesungenen Chorpassagen sind
durch ihre reine Dreistimmigkeit, den begrenzten Stimmumfang und durch-
gehend homorhythmische Strukturen flexibel an die Moglichkeiten kindlicher

Bei Kistner: Ringelhuth.
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Laiendarsteller angepasst und auch fiir sehr junge Mitwirkende zu bewilt
Die jiingste Mitspielerin bislang war fiinf (und vertraute der Komponistin e
an: ,Ich soll aber sagen, dass ich schon sechs bin, sonst darf ich nicht mi
chen!® — eine Konsequenz der deutschen Bithnenregelungen gegen Kinderarb
Trotz dieser in der zeitgendssischen Musik ungewshnlich deutlichen Orien:
rung am Kénnen der jungen Mitwirkenden und ungeachtet des Appells an
Fantasie von Spielern und Publikum biedert sich die Partitur nicht an. Die M
ist komplex und anspruchsvoll. Gleichzeitig bietet Violeta Dinescu den Ope
hdusern die Freiheit, eine jeweils eigene Fassung der Partitur zu arrangieren,
dem sie eine Maximalfassung (mit Pause nach der »Burg»Zur groflen Vergan,
heit«) oder eine verkiirzte, ohne Pause durchgespielte Version anbietet, in
je nach Belieben ein oder zwei der mittleren Bilder gestrichen werden konn
Da die Bilder durch instrumentale Zwischenspiele verbunden sind, in denen
Hauptfiguren ihren Weg in die Siidsee fortsetzen, wihrend die notwendigen Bi
nenumbauten vorgenommen werden, ergibt sich dann ein einziger, ungebrod
ner Spannungsbogen.

Die begrenzte Spieldauer — zwischen 60 und 120 Minuten, je nach Fassung
die klare Textverstindlichkeit, der Rekurs auf eine wohlbekannte Romanvorl
und die fesselnde, lustige und der Lebenswelt der Kinder nahestehende Geschi
te machen es dem jugendlichen Publikum leicht, der Oper mit Spannung un;
Aufmerksamkeit zu folgen. Jede Auffiihrung zeigt aufs Neue, wie sehr Viole
Dinescu, die selbst immerzu auf Klinge neugierig ist, die Neugier ihrer Horeri
nen und Hérer in den Dienst nimmt und die Fihigkeit von Kindern nutzt, si
vorbehaltlos einer Sache hinzugeben und sich uneingeschrinkt fesseln zu lassen,

Der Inhalt der Oper entspricht im Wesentlichen dem Roman von Erich Kistn
wird aber im Sinne einer stringenten und spielorientierten Biihnenaktion leich
gestrafft. Die Auslassungen betreffen vor allem Episoden mit reduzierter dufere
Aktion sowie Dialoge von geringer Handlungsrelevanz und damit tiberwiegend
solche Passagen, die die Personen charakterisieren, wihrend die Kernstationen
der duf8eren Handlung nahezu unangetastet bleiben. Das kindliche Interesse am
Fortgang der Geschichte wird zu keiner Zeit gebremst.
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Erich Kistner und Violeta Dinescu:
Der 35. Mai oder Konrad reitet in die Siidsee
Aufbau — Szenenplan

Roman (1932) | Oper (1986)
1. Kapitel | 1. Bild Die Wohnung
von Otto
Ringelhut
2. Kapitel 2. Bild Das_ 5 o s sl eee Mt e Joceile s
‘ Schlaraffenland
4. Kapitel 3. Bild Die
- . verkehrte Welt
3.Kapitel | 4. Bild »DieBurg | it R
5 | Zur grofien ’
| Vergangenheit« |
5. Kapitel ] 5. Bild Elektropolis
6. Kapitel } 6. Bild Die Siidsee | 4
| (Teil des 7. Bild Die Wohnung
- 6. Kapitels) von Otto
| Ringelhut
(7. Kapitel:
Wohnung von
Konrads El-
tern)

Nur zwei Eingriffe haben grundsitzlichen Charakeer; sie betreffen die Rahmen-
handlung sowie eine Vertauschung der Episoden »Die BurgZur grofien Vergan-
genheit« und »Die Verkehrte Welt«. Indem Violeta Dinescu am Schluss der Oper
auf die Szene in Konrads Elternhaus verzichtet, beginnt und endet ihr Biihnen-
werk in der Wohnung von Onkel Ringelhut, wo Konrad einen Aufsatz iiber die
Siidsee schreiben muss und dariiber einschlift. Dadurch bleibt offen, ob er seine
fantasievolle Reise in die Siidsee mit seinem skurrilen Onkel Ringelhut und dem
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chemaligen Zirkushengst Negro Kaballo tatsichlich erlebt oder nur triumt. Au
diese Weise gewinnt Kistners Satz , Wir sind alle zur gleichen Zeit hier und z
Hause“ aus der »Verkehrten Welt« eine grundsitzliche Bedeutung, die iiber die
vordergriindige Biihnenhandlung hinaus ins Umfassende der Fantasie verweist.
Zugleich wird der rahmende Charakter der ersten und letzten Szene besonders
klar herausgestellt. ]
Auch die Vertauschung des dritten und vierten Romankapitels erfolgt im Sinne
einer priziseren formalen Struktur des Bithnenwerks. Denn indem Violeta Dines-
cu ihre Reisenden nach dem »Schlaraffenland« zunichst in die »Verkehrte Welt«
und erst anschliefend in die »Burg»Zur groflen Vergangenheit« fiihrt, riicke die
»Burg »Zur groflen Vergangenheit« ins Zentrum der Partitur. Dieses Bild wird
gewissermaflen zur Spiegelachse, von der aus in die beiden Hilften der Oper
vor und zuriick geblickt werden kann, und diese beiden Hilften sind gleichartig
konzipiert: Die zwei Bilder in Onkel Ringelhuts Wohnung korrespondieren im
Sinne einer Rahmenhandlung, das Schlaraffenland und die Siidsee riicken in eine
distinkte Beziehung, und die verkehrte Welt und Elektropolis stehen einander
ebenfalls gegeniiber. Dass die Reise in zwei gebrochen-idealen Phantasiewelten
beginnt und endet, den Weg durch zwei Zerrbilder moglicher Realititen fiihre
und ihren Angelpunkt in der Begegnung mit den banalisierten Helden der Ver:
gangenheit hat, erscheint nicht nur aus operndramaturgischer Sicht tiberzeugend
sondern trigt auch dazu bei, die im Kinderbuch verborgene Gesellschaftskriti
auf der Opernbiihne zu bewahren.

Mit den sieben Bildern »Die Wohnung von Onkel Ringelhut«, »Das Schlaraf:
fenland«, »Die verkehrte Welt«, »Die Burg »Zur groflen Vergangenheit«, »Elek:
tropolis« (die elektrische Stadt), »Die Siidsee« und erneut »Die Wohnung vo
Onkel Ringelhut« sind alle wesentlichen Stationen des Romans (mit Ausnahm
von Konrads Elternhaus) in knappe musikalisch-szenische Bilder umgeformt. Di
Librettisten, Florian Zwipf und Ulrike Went (Dramaturgen des Nationaltheate:
Mannheim), halten sich eng an die Wortwahl der Romanvorlage. Kistners Dial
ge werden {iberwiegend beibehalten, aber bei Bedarf gestrafft. Lediglich das ers
Bild in der Wohnung von Onkel Ringelhut ist fast vollstindig in Musik gese
— einerseits damit das Publikum die Hauptfiguren kennenlernt, andererseits uf
den Wort- und Spielwitz der Vorlage zu einem Zeitpunke ausfithrlich zur Gel
tung kommen zu lassen, zu dem die Aufmerksamkeit der kindlichen Zuschau
noch voll und ganz gegeben ist. Hinzu kommt, dass angesichts der Bekannthe
der Romanvorlage zu grofRe Kiirzungen gleich zu Beginn vielleicht enttiusch
wiirden und die Bereitwilligkeit mindern kénnten, mit der die Kinder dem Bii
nenspiel folgen.

Wie der Roman nutzt auch die Oper die Moglichkeit, Personen iiber ihre Wo.

wahl und Redeweise zu charakrerisieren. Die individuellen Intonationen
Sprechens und Singens und die diversen Zwischenformen von Sprechgesang u
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Deklamation sind stabil genug, um die Hauptfiguren die gesamte Oper hindurch
als Individuen von einander abzusetzen, bleiben aber so flexibel, dass sie auch
die wechselnden Emotionen und die unterschiedlichen Situationen, in die die
Hauptfiguren geraten, in Klang umsetzen.

Ein nachdriickliches Beispiel bietet der erste Auftritt des Zirkuspferds Negro Ka-
ballo, das von Konrad und Onkel Ringelhut erstaunt in Ringelhuts Wohnung
begriiffit wird. Die Rolle des ebenso eitlen wie warmherzigen Hengsts ist ein-
deutig fiir einen Opernbass komponiert, der mit voller Stimme singt, spielt und
spricht, zugleich aber lautmalerisch die Pferdenatur imitiert, indem er wiehert
und schnaubt. Der etwas exaltierte Onkel Ringelhut wird als Spieltenor konzi-
piert, dessen Singweise auf Verstindlichkeit und situative Flexibilitit ausgerichtet
ist, und der Knabe Konrad (Kinder- oder hohe Erwachsenenstimme) hat eine
kindlich hohe, ausdrucksvoll intonierende Partie mit weitem Ambitus und leb-
haften Melodiebdgen.

Der Text der Szene entspricht Erich Kistners Roman: ,Und dann klingelte es
doch! Der Junge rannte hinaus, 6ffnete und kam blafd zuriick. ,Das grofSe schwar-
ze Pferd steht drauf8en’, fliisterte er. ,Herein damit! befahl Onkel Ringelhut. Und
der Neffe lieff das Tier eintreten. Es zog den Strohhut und fragte: ,Stor* ich?“
Zusitzlich darf und muss Negro Kaballo pferdespezifisch wiehern und kennzeich-
nender Weise auch singen, denn als Zirkuspferd hat er sowohl eine animalische
als auch eine kiinstlerische Seite. Sein Auftritt beginnt mit den ,,Worten“: ,, Wie-

hehehehaha Wiehe [...] njihaha Djambala njihaha djambala“.

Vivo

Negro i

Ne, : %
sro 7Y

Partitur S. 63, T. 468, bis S. 65, T. 480, Singstimme Negro Kaballo

' Erich Kistner: Der 35. Mai oder Konrad reitet in die Siidsee (1933), hier zitiert nach der 25. Auflage,
Berlin 1970, S. 12.
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Das Singen und der chrgang vom Wiehern zum Sprechen und wieder zuriick
prigt auch Negro Kaballos letzten Auftritt. Als er in der Siidsee ein Schimmel-
fraulein kennen und lieben lernt, beschliet er, nicht in die Zivilisation zuriick-
zukehren und daher konsequenterweise auch kein menschliches Wort mehr zu

sprechen. Die beiden Pferde singen ein Liebesduett, und nachdem Negro Kaballo

seine Zukunftspline erliutert hat, verstummt er fiir immer.

Das Liebesduett ist als dreifache Anspielung zu verstehen: zum ersten als Anspie-
lung auf die Gattung Oper, in der das simultane Singen im Duett eine typische
Form darstellt, zum zweiten als Anspielung auf die Musikgeschichte, denn die
Melodie des Liebesduetts ist nichts anderes als die von zwei Stimmen gesunge-
ne Melodie der »Habanera« aus Bizets Oper Carmen und zum dritten als An-

spielung auf die Literaturgeschichte, denn der Text des Liebesduetts besteht aus .

dem schénen mittelalterlichen (wenn auch in heutigem Deutsch gesungenen)
Liebesgedicht ,,Du bist mein, und ich bin dein, des sollst du gewisse sein®. In
diesen drei Anspielungen lernen wir Negro Kaballo und sein Schimmelfriulein
erstens als traditionsverhaftete Tiere kennen (sie wollen heiraten und eine Familie
griinden), deren Liebe zweitens auf erotischer Anziehungskraft basie_.rt (daher die
Habanera), aber — drittens — ebenso auf gegenseitiger emotionaler Ubereinstim-
mung fuf$t (daher die Textwahl). An die Stelle einer umstindlichen sprachlichen
Beschreibung oder szenischen Darstellung dieser drei Aspekte tritt die Musik,
die in der Simultanitit ihrer drei Ebenen die drei unterschiedlichen Facetten von
Liebe prignant zum Ausdruck bringt.
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Partitur S. 426, T. 497, bis S. 428, T. 516, Gesangsstimmen
Negro Kaballo und Schimmelfriulein

Die gesamte Oper hindurch bleiben die Hauptfiguren durch ihre individuellen
Sing- und Sprech-Intonationen klar charakeerisiert. Vor dieser Konstante wirken
die einzelnen Stationen der Reise wie unterschiedliche Kulissen, vor denen sich
Konrad, Onkel Ringelhut und Negro Kaballo voranbewegen. So wie jede Gestalt
ihre eigene vokale Ausdrucksweise hat, besitzt auch jedes Bild scine eigene mu-
sikalische Sphiire und seine eigene Klanglichkeit, und diese wird vorrangig vom
Orchester geprigt.

Obwohl Violeta Dinescu alle wesentlichen Instrumente eines Sinfoniecorchesters
zum Einsatz bringt, ist das Instrumentalensemble bewusst klein gehalten und
wird jeweils nur in Teilen eingesetzt. Auswahl und Verwendung der Instrumente
tragen wesentlich zur Kennzeichnung von Atmosphire bei, dienen aber ebenso
auch zur Definition der Sujets und wirken dadurch ebenso markant wie die un-
terschiedlichen Formen des Singens, Deklamierens und Sprechens.

Die Streicher werden solistisch besetzt und kommen insgesamt deutlich weniger
zum Einsarz, als das in herkdmmlichen Opern der Fall ist. Wichtiger und charak-
teristischer sind die — ebenfalls einfach besetzten — Holz- und Blechbliser, die den
Klang farblich differenzieren und — z. B. in der »Burg>Zur groflen Vergangenheit.«
— assoziativ Elemente der Musikgeschichte einbringen. Dass solche Reminiszen-
zen sich vor allem in diesem zentralen Bild der Oper hiufen, hat natiirlich seinen
Grund: Auf diese Weise kommt die Sphire des Historischen akustisch deutlich
zum Tragen, denn das historische Kolorit ist hier ein Klangkolorit — freilich ein
kiinstlerisch verfremdetes. Entsprechend der Handlung erklingen zwar immer
wieder Blechblaser-Fanfaren, zum Beispiel beim Aufruf zu den Olympischen
Spielen, aber an Stelle der musikgeschichtlich »richtigen® Trompeten schmettert
bei Violeta Dinescu ein Ensemble von Hoérnern, Trompeten und Posaunen, und
statt des Appells der rufenden Quarte pendelt im Horn ein Terzintervall, wih-
rend die Posaunen einen befremdlichen Tritonus beisteuern. Die Musik wirkt wie
ein Bild, dass man durch ein mattes Glas betrachtet: Es ist zwar erkennbar, was
gemeint ist, aber die Konturen bleiben unscharf.
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3. Szene

Die drei konmen in den Burghof. Man hort schmetternde Fanfaren.
Auf den Tribinen des Stadions sitzen knorrige Ritter und
Ritterfraulein mit Upernglisern und Kavaliere mit grofien
Allongeperiicken und Damen mit bestickten Reifrdcken.

Partitur S. 303, T. 343-357

Kadja Grénke (Leipzig/Oldenburg/Bremen)

Besonders umfangreich ist in der Oper das Schlagwerk ausgestattet. Trotz der
groflen Zahl an unterschiedlichen Perkussionsinstrumenten werden diese jedoch
sehr luzide und durchdacht eingesetzt, so dass sie nicht nur die Klangfarben-Pa-
lette bereichern, sondern auch dramaturgische Funktionen iibernehmen kénnen.
So treten in der »Burg>Zur grofen Vergangenheit« zu den militirischen Signalen
der Blechbliser Kleine Trommeln hinzu, deren Trommelwirbel das Militirische
und Martialische unterstiitzen. In der Siidsee werden dagegen vornehmlich Tom—
Tom, Bongo und Pauken genutzt sowie die Idiophone Guiro (eine Art Ratsche)
und Maracas (Rasseln), d. h. in diesem Bild herrscht das perkussive rhythmische
Element in einer eher warmen Klangfarbe vor. So entsteht eine kennzeichnende
Mischung aus Siidsee-Exotismus und archaischer Wildheit, die in ihrer idealisie-
renden Vorstellung der Siidsee als Sehnsuchts-Ort und kolonialisierbarer besserer
Welt typisiert und ironisiert, ohne die musikalisch erzihlte Geschichte zu storen.
Fiir die Vielfalt des Klangspektrums insgesamt sind Metall-Instrumente verant-
wortlich, nimlich Xylophon, Rohrenglocken, Vibraphon, Marimbaphon, auf de-
nen auch Melodien gespielt werden kdnnen, sowie Triangel, Becken (hoch und
medium) und Tam—Tam (medium und grave), die nicht in der Tonhéhe, dafiir
aber in der Klangfarbe differieren. Auflerdem enthilt die Originalpartitur auch
Passagen fiir Klavier, Harfe, Cembalo und Orgel — aber da Violeta Dinescu die
Interpreten autorisiert, Eingriffe vorzunehmen und die Realisierung der Oper den
jeweiligen Gegebenheiten anzupassen, héingt es ganz von der jeweiligen kiinstleri-
schen Entscheidung ab, ob diese Instrumente auch tatsichlich verwendet werden.

Trotz der Vielfalt der Orchesterinstrumente komponiert Violeta Dinescu so, dass
weder die Singer iiberdeckt noch die Textverstindlichkeit eingeschrinkt werden.
Auferdem legt sie Wert auf ein abwechslungsreiches, gut durchhorbares und be-
wegliches Klangbild und schult damit ganz nebenbei die Fahigkeit der kindlichen
Mitwirkenden, bewusst aufeinander zu héren, sowie die Bereitschaft des Publi-
kums, musikalische Strukturen horchend wahrzunehmen. Musik bzw. Instru-
mentalspiel ist fiir sie kein Klangrausch, keine Tonmalerei, keine Geriuschunter-
legung und auf keinen Fall etwas Zweitrangiges, sondern fordert eine ebensolche
Aufmerksamkeit wie der Text, die Handlung, der Gesang, das Biihnenspiel.

Anhand eines Ausschnitts aus der »Verkehrten Welt, in der die Umerziehung von
Ottilie Uberbein vorgefiihrt wird, soll im Folgenden gezeigt werden, wie Violeta
Dinescu unterschiedliche Gestaltungsformen so kombiniert, dass Personen und
Situationen musikalisch prizise charakterisiert werden. Die Szene spielt — wie in

313




V. Neue Perspektiven III — Kistner, musikalisch

Késtners Roman auch — in einer Schulklasse, in der allerdings die Kinder als Leh-
rer, die Erwachsenen dagegen als ungezogene Schiiler fungieren. Auf Aufruf des
kindlichen Lehrers erhebt sich ,eine diinne Dame [...]. Sie trigt ein kurzes Hin-
gerkleid und fingert dauernd an ihrer Frisur herum®, so die Szenenanweisung der
Partitur. Der Lehrer spricht frei: ,Sie zwingen Thre Tochter Paula zum Liigen.
Das Kind muf§ auf Thren Befehl den Vater und die GroReltern beschwindeln.
Denn niemand darf wissen, was Sie mit dem Haushaltsgeld machen und daf -
Sie Paula stundenlang alleine in der Konditorei Kiemle sitzen lassen. Inzwischen
verspielen Sie im Bridgclub [sic] das Geld.*s Im auffilligen Kontrast zu diesem
gesprochenen Text singt die Darstellerin der Ottilie Uberbein, und zwar in der
emphatischen Intonation einer hochdramatischen Sopranistin: ,Das geht euch
gar nichts an! Ich kann tun, was ich will!“s
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Violeta Dinescu: Der 35. Mai oder Konrad reitet in die Siidsee. Kinderoper in sieben Bildern nach
dem gleichnamigen Roman von Erich Kistner. Libretto von Florian Zwipfund Ulrike Wendt. Parti-

tur aus dem Besitz der Komponistin. Rechte (seit 1990): Miinchen, Verlag G. Ricordi & Co., S. 265,
T. 488.

5 Ebenda, S. 266, T. 489.
¢ Ebenda, S. 266, T. 490.
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Partitur »Verkehrte Welt« S. 266, T. 489—491

Dieses Aufeinanderprallen unterschiedlicher Ausdrucksformen setzt sich fort,
wenn der Lehrer wieder frei spricht (,Dafl Sie selbst liigen, ist [hre Sache. Aber
dafl Sie die Kleine Paula zum Liigen zwingen, geht uns sogar sehr viel an. Wir
dulden das nicht linger. Paula schlift keine Nacht mehr und kriegt laufend
Weinkrimpfe.“’) und Ottilie Uberbein als dramatischer Sopran singt (,Du tiber-
treibst, mein Kleiner!). Auf die Aufforderung des Lehrers ,Ich iibertreibe ganz
und gar nicht! Das Kind weif§ nicht mehr aus und ein. Wer weif3, was da noch
passieren kann! Lassen Sie gefilligst Ihre bléde Frisur in Ruhe, wenn ich mit Th-
nen rede!“ fillt die Entgegnung von Frau Uberbein erstmals aus dem Rahmen:
Ihr ,Jawohl, Herr Lehrer!!® greift jetzt ironisch das freie Sprechen ihres Gegen-
iibers auf. Auf die Drohung ,Sie bleiben noch eine Woche hier. Sollten Sie bis da-
hin noch immer nicht wissen, wie Sie sich Threr Tochter gegeniiber zu benehmen
haben, werden wir Gegenmafnahmen ergreifen!“ erwidert Frau Uberbein sodann
in maniriertem Sprechgesang: ,Da bin ich aber duflerst gespannt!“*. Die Aussicht
»Wenn Sie kiinftig Paula zu einer Liige zwingen, wird Ihr Mann durch uns die
Wahrheit erfahren!“" erzeugt einen hochdramatischen Aufschrei (,Blof nicht!“?)
mit affektivem Glissando iiber anderthalb Oktaven.

7 Ebenda, S. 267, T. 492.
® Ebenda, S. 267, T. 493.
% Ebenda, S. 267, T. 495.
© Ebenda, S. 267, T. 499.
" Ebenda, S. 267, T. sor.
> Ebenda, S. 267, T. 503.
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Die Art des Sprechens bzw. Singens dient in dieser Szene also dazu, den grund-
sitzlichen Kontrast zwischen zwei Personen deutlich herauszustellen. Zugleich il-
lustriert die vokale Gestaltung den jeweiligen Charakter der Personen: Der Lehrer
artikuliert sich Wort fiir Wort verstindlich und erscheint damit durchgehend als
sachbezogener, dialogbereiter Mensch des Geistes und der Vernunft, wihrend fiir
Ottilie Uberbein weniger die Wortaussage, als vielmehr des Gestus ihres Singens
kennzeichnend ist. Sie tritt als ichbezogene, dramatische Heldin einer Schmieren-
komédie auf; ihre Worte bedeuten nur austauschbare, beliebige Ausfliichte. Sollte
das Publikum den gesungenen Text nicht exake verstehen, begreift es anhand der
abstrakten musikalischen Gestik trotzdem, dass es hier um die Darstellung eines
charakterlich unangenehmen, ungefestigten und niche dialogbereiten Menschen
geht.

Bei dieser aussagestarken Wechselrede tritt das Orchester ganz zuriick. Die Wor-
te des Lehrers werden mit einer vibrierenden Klangfliche unterlegt, sein zuneh-
mender, nur mithsam zuriickgehaltener Arger dufiert sich in einem schillernden
Schlagwerk-Gewebe; bei Ottilie Uberbein geschieht noch weniger instrumentale
Aktion, damit der Gestus des Singens um so klarer hervortritt.

Die Musikbeispiele zeigen, dass Violeta Dinescu ein fantasievolles Stiick Musik-

theater komponiert hat, das in besonderer Weise auf die Maglichkeiten eines
kindlichen Publikums zugeschnitten ist und der Spielfreude und dem Einfalls-
reichtum von Regie und Biihnenbild ein dankbares Einsatzfeld bietet. Zugleich
ist die Oper Der 35. Mai eine mehrdimensionale Partitur, die Personen und
Handlungen auf vielerlei Ebenen musikalisch charakterisiert und prazise durch-
leuchtet. Dass kindliche Zuhérer Violeta Dinescus differenziertes Kompositions-
verfahren vermutlich nicht bewusst dechiffrieren, ist kein Nachteil. Wihrend der
erwachsene Teil des Publikums die musikalischen Allusionen erkennt, sich iiber
die klingenden Fingerzeige Richtung Musikgeschichte amiisiert, den Gestus des
Singens als Verdeutlichung unterschiedlicher Charaktere versteht, nimmt das
Kind zunichst nur grundsitzlich die Verinderung der Klangsprache wahr und
erkennt, dass unterschiedliche musikalische Ausdrucksformen aufeinander pral-
len und damit kontrastierende Welten schaffen. Damit ist die Kennzeichnung -
von Menschen, Charakterbildern und Situationen iiber ihren individuellen mu-
sikalischen Gestus auch dann signifikant, wenn er nicht rationalisiert wird. Im
gliicklichsten Fall kann eine solche Rationalisierung spdter erfolgen, wenn das
Kind mit zunehmender Musik-Erfahrung die Zuordnungen aus Violeta Dinescus

Oper wiedererkennt und mit den entsprechenden Typen und Ausdruckswelten
verbindet.
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Zum Abschluss bleibt die Uberlcgung, ob Kistners Kritik an Zeit und Mensch,
die der Autor in seinen Roman einbindet, auch in Violeta Dinescus Oper relevant
ist. Fiir eine bejahende Antwort sprechen drei Dinge: erstens das Opernlibretto,
zweitens der Handlungsaufbau und drittens die Art der Musik. f

Zur Textgrundlage bleibt festzuhalten, dass Kistners Roman zu weiten Teilen aus
Dialogen besteht, die nahezu wortgetreu in das Libretto iibernommen wc:dcn.
Onkel Ringelhuts Frage:» ,Haben Sie noch viel Platz in Schlaraffenland? [...]
,» Wir haben viele Leute bei uns, die haben nichts zu tun und nichts zu essen“ (2.
Bild), und die Antwort: ,Verschonen Sie uns mit denen [...]. Die Kerle wollen ja
arbeiten! So was” kénnen wir hier nicht brauchen“s ist selbstverstindlich auf die
Sozialpolitik 1932, also auf die Zeit der Erstversffentlichung des Romans gemiinzt
und bleibt in der Biithnenversion erhalten. Dass dieser Satz sowohl aus der his-
torischen Perspektive brisant als auch aus heutiger Sicht aktuell ist, verleiht dem
Roman — und damit auch dem Opernlibretto — eine besondere Tiefendimension.
Aber vielen kindlichen Lesern diirfte die Bissigkeit solcher Formulierungen eben-
so entgehen wie den kindlichen Opernzuschauern. Historischer Zeitbezug und
Aktualisierbarkeit sind zwar sowohl im Roman als auch im Biihnenstiick vorhan-
den, bleiben aber dem reflektierten Rezipienten vorbehalten.

Dasselbe gilt fiir die Besonderheiten der dramaturgischen Strukeur. Der bcrc%ts
erliuterte spiegelsymmetrische Aufbau der Oper, der durch Umstellung des drit-
ten und vierten Bildes und durch die Zentralstellung der »Burg »Zur groflen Ver-
gangenheit« entsteht, regt den analytischen Verstand zu einem Vergleich zwi-
schen dem »Schlaraffenland« und der »Siidsee« sowie der »Verkehrten Welt« und
»Elektropolis« an. Wihrend »Schlaraffenland« und »Siidsee« Utopien darstellen,
in denen der ewige Wunsch des Menschen nach einem angenehmeren, bequeme-
ren Leben seinen Ausdruck findet, verweisen Kistners Vorlage und Dinescus Um-
setzung auch auf kritische Aspekte dieser Fantasiewelten: Im Schlaraffenland sind
ein eigener Wille und Aktivitit nicht nur verpdnt, sondern ginzlich ausgeschlos-
sen; in der Siidsee bedroht der beleidigte Walfisch die freche Prinzessin Petersilie,
und das Essen erscheint sogar dem abgebriihten Onkel Ringelhut barbarisch —
kleine Verweise nur, die aber nachdenklich stimmen und dazu anregen konnen,
Waunschtraume kritisch zu hinterfragen. »Verkehrte Welt« und »Elektropolis« 7:ci-
gen dagegen von Anfang an negativ konnotierte Gesellschaftsutopien. Dl.c Kin-
der, die den bosen Erwachsenen Gleiches mit Gleichem vergelten, und die voll-
automatisierte Zukunftswelt, die sich am Ende nicht mehr kontrollieren Lisst und
explodiert, verdeutlichen beide auf ihre Art, wie das Gutgemeinte entgleitet und
zur Gefahr wird. Spiegelsymmetrisch gruppiert um das mittlere Bild der »Burg

" Alle folgenden Zitate: Dinescu (wie Anm. 4), S. 191-194, T. s00—513.
4 Bei Kistner: ,,Die nicht zu tun und nichts zu essen haben®.

' Bei Kistner: ,,Sowas“.

¢ Alle Zitate: Kistner (wie Anm. 3), S. s5.
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»Zur groflen Vergangenheit«, entpuppt sich schlieflich auch diese Spiegelachse -
selbst als heikle Vision, die den bildungsbiirgerlichen Geschichts-Fetischismus
der 1930er Jahre und den Militarismus der Weimarer Republik konterkariert und
die Helden der Vergangenheit zu raufsiichtigen Riipeln banalisiert.” Die Kritik,
die Kistner in den Stationen der Reise versteckt, wird in der Oper durch die ver-
dnderte Anordnung der Bilder sogar noch klarer herausgestellt.
Unabhiingig vom Sprachkunstwerk des Romans besitzt Musik die Fihigkeit, Ge-
stalten, Emotionen und Handlungen auf dem Wege klingender Chiffren, Topoi
und Gesten zu kennzeichnen. Die analysierten Notenbeispiele mégen gezeigt
haben, wie subtil Violeta Dinescu diese Verfahren nutzt, um ihrerseits der lite-
rarischen Vorlage etwas hinzuzufiigen und bestimmte literarische Ziige zu in-
tensivieren. Damit riickt die Bithnenversion als eigenstindige Kunstform und

ernstzunechmende kiinstlerische Interpretation des Kinderbuchs Erich Kistners
Roman gleichwertig zur Seite.

Violeta Dinescu im April 2010

7 Dass Kistner hier auch Kritik an den Traditionen des geschichtserzihlenden Jugendbuchs des
19. Jahrhunderts und an vélkischen Tendenzen der Kinder- und Jugendliteratur der Weimarer Re-
publik und des Nationalsozialismus iibr, zeigt die textlich — und in der Oper auch musikalisch ~
liberzogene Redeweise mancher Figuren.
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Edmund Nicks Kistner-Vertonungen

Und die Musik? Wer fragt schon bei einem Chanson nach dem Komponis-
ten! Wenden Sie sich nicht an die Musikologen, denn die gehen nicht ins
Kabarett, und heitere Musik ist ihnen seit jeher verdichtig.’

Den Komponisten Edmund Nick und Erich Kistner verband seit Ende der
1920er Jahre eine dauerhafte Freundschaft mit mehreren Phasen engeren kiinst-
lerischen und beruflichen Austausches. Leben und Schaffen Erich Kistners sind
im literaturwissenschaftlichen Kreis weitestgehend bekannt, der Name Edmund
Nick diirfte hier nur wenigen etwas sagen. Deshalb seien der Betrachtung der
,Gemeinschaftsprodukte® Kistners und Nicks einige Informationen zur Person
des Komponisten vorangestellt.

Edmund Josef Nick wurde am 2. September 1891 in Reichenberg in Bshmen,
heute Liberec, geboren. Zwischen 1910 und 1915 studierte er Musik, insbesondere
Klavier und Komposition an der Musikakademie in Wien und am Konservatori-
um in Dresden sowie Jura an den Universititen in Wien und Graz. 1918, nachdem
er als Soldat im Ersten Weltkrieg in der osterreichischen Armee gekimpft hatte,
erlangte er die Promotion im Fach Jura. Nach zweimonatiger Titigkeit am Kreis-
gericht in seiner Heimatstadt Reichenberg entschied er sich fiir den Musikerberuf.
Zunichst arbeitete er freiberuflich als Pidagoge, Klavierbegleiter und Korrepeti-
tor, dann, ab 1921, als Musikalischer Leiter und Hauskomponist am Lobe-Theater
in Breslau (heute Wroclaw). Dort griindete er 1923 den ,,Bund fiir Neue Musik®
mit und war Mitglied in dessen Vorstand. 1924 wurde er als Musikalischer Lei-
ter der gerade erst installierten ,Schlesischen Funkstunde® engagiert, einer der
frithesten Radiosender im Deutschen Reich. 1929 stieg er zum Stellvertretenden
Intendanten dieser Anstalt auf. Die ,Machtergreifung” der Nationalsozialisten im
Jahr 1933 beendete diese Karriere. Nick wurde, wie der Erste Intendant des Bres-
lauer Senders, Fritz Walter Bischoff (nach 1933: Friedrich Bischoff), seines Amtes
enthoben. Nick ging daraufhin nach Berlin, schlug sich dort als Musikkritiker
und vor Allem — bis zur SchlieSung durch die Nazis im Jahr 1935 — als Musikali-
scher Leiter im Kabarett ,Die Katakombe® durch, fiir das auch Kistner arbeitete.
Noch im selben Jahr fand er dann eine Anstellung als Musikalischer Leiter des

' Edmund Nick: Vom Chanson. [Vorwort zu:] Das Karussell. 20 Chansons nach Gedichten von R.M.
Rilke, Klabund, Erich Kistner, Werner Finck, Kurt Tucholsky, H. v. Fortenbach, M. Kaléko, A. v.
Pinelli, Rolf Sievers. Musik von Edmund Nick, Berlin 1964, S. 2—4, hier S. 3.
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