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Vorwort

Briefe, die wie Partiturausschnitte aussehen.

Hier und da ein weifles Blatt mit einigen Wértern, einigen Noten, ein paar Auf-
klebern... — eine Zeitungsnotiz, ausgeschnitten, aufgeklebt und mit Pfeilen, Stri-
chen, Kreisen umrahmt und markiert... — ein Programmhinweis, mit einem ro-
ten, gelben, blauen, griinen Markierungsstift farbig bemalr...

Wenn ich heute in Violeta Dinescus Partituren blittere, erkenne ich die charak-
teristische Handschrift: zum einen sehe ich traditionelle Notationszeichen, zum
andern an graphische Notation erinnernde Einsprengsel bizarrer Linien und
Zerstreuungen einzelner, unterschiedlich verzerrter Wort-Schriftbilder. Immer
ist das Schriftbild weit ausholend, grofSriumig angelegt, vielgestaltig schillernd -
und prizise und differenziert ausgearbeitet im Detail zugleich.

Ahnlich erlebe ich Violeta Dinescus Musik: ich werde verlockt, in groffen Bogen
zu horen, vieles, auch zeitlich Entlegeneres und Verstreutes, gleichzeitig wahrzu-
nehmen; ebenso aber kann selbst der einzelne Klang Aufmerksamkeit beanspru-
chen, er ist wie ein Lebewesen, das atmet und sich bewegt, sich ausstreckt und
wieder zusammenzieht, dem Anfang und Ende eingeschrieben sind. Ich kann
beim Héren hin und her wandern zwischen der groffen Welt eines mehrstiindi-
gen Werks und dem Mikrokosmos eines einzelnen Klangs.

Im Winter 1997, genauer am 10. und 11. Dezember, war die Komponistin Gast
beim 7. Komponisten-Portrit im Institut fir Musik und ihre Didaktik der Uni-
versitit Dortmund. Ich sehe uns, wie wir am Abend des ersten Tags im {iberheiz-
ten Zugabteil sitzen: Violeta Dinesu unaufhérlich und spannend weiter erzih-
lend, ihren Vortrag weiter ausdehnend in den Abend hinein. Und immer wieder
fast ungliubiges Fragen von meiner Seite: so faszinierend waren die Berichte
iiber Jugend, Studium, Lebensweisen in Ruminien, tiber die ersten Erlebnisse in
Deutschland. Seit dieser Zeit verbindet uns Freundschaft.

Die Beitrige in diesem Band sind meist Originalbeitrige, wurden eigens fiir die-
se Publikation geschrieben. Andere wurden mit Einverstindnis der Autoren
leicht tiberarbeitet aufgenommen. Die Autorinnen und Autoren sind Musikwis-
senschaftler — zum Teil auch selbst praktizierende Musiker —, Redakteure, Mu-
sikkritiker, in der Filmbranche Titige, Dramaturgen. Allen, die von ganz unter-
schiedlichen Seiten her an die Aufgabe gegangen sind, sei an dieser Stelle herz-
lich gedankt fiir ihre Bereitschaft zur Hilfe, fiir ihre Beteiligung, fiir ihr Engage-
ment.




Kadja Gronke

Von der Verdinglichung des Menschseins

Zu der Oper Eréndira von Violeta Dinescu

Textvorlage und Libretto

Nach Hunger und Durst (UA 1986, nach Eugeéne lonesco) und Der 35. Mai (UA
1986, nach Erich Kistner) wihlt Violeta Dinescu auch fiir ihre dritte Oper,
Eréndira," wieder eine literarische Vorlage, in der das Phantastische eine zentra-
le Rolle spielt. Die dem Biihnenwerk zugrunde liegende Erzihlung des kolumbi-
anischen Literaturnobelpreistrigers Gabriel Garcia Marquez” wird von Monika
Rothmaier nach den Vorstellungen der Komponistin zu einem deutschsprachi-
gen Libretto umgeformt, das die Vorginge der Erzihlung strafft, ihre Extreme
zuspitzt und aus Monologen, Dialogen und drastischen Biihnenaktionen eine
abgriindige Personendarstellung erschafft.

Der Inhalt konzentriert sich ganz auf ein parabolisch angelegtes Geschehen, das
in einer Wiisten- und Kiistenlandschaft in siidamerikanischem Stil angesiedelt
ist, ohne regional oder historisch fixierbar zu sein: Die despotische namenlose
Groflmutter knechtet ihre etwa 14jihrige Enkelin Eréndira und macht das iiber-
miidete Kind schlieflich fiir den Brand ihres Hauses verantwortlich. Um Ersatz
fiir den materiellen Schaden zu bekommen, zwingt sie das willenlose Midchen
zur pausenlosen Prostitution. Der fremdartige Ulysses verliebt sich in Eréndira
und lisst sich von ihr aufstacheln, die GroSmutter auf grausamste Weise umzu-
bringen.

Gabriel Garcia Marquez entwirft detailreich und frei fabulierend eine fiktive Re-
alitit, die vor allem deshalb so verstort, weil die Selbstverstindlichkeit der Dar-
stellungsform so wenig zu den geschilderten Monstrosititen zu passen scheint.

1 Violeta Dinescu, Eréndira. Oper in 6 Szenen. UA Stuttgart 1992, in Koproduktion mit
der 3. Miinchener Biennale 1992. Libretto (in deutscher Sprache) von Monika Rothmaier nach
der Erzihlung La incréible vy triste historia de la cindida Eréndira y de su abuela desalmada
[Die unglaubliche und traurige Geschichte von der einfiltigen Eréndira und ihrer dierzlosen
Grofimutter] von Gabriel Garcfa Marquez (1968). Auftragswerk der Landeshauptstadt Miin-
chen. Handschriftliche, hektographierte Partitur, Miinchen — Mailand: Ricordi.

2 Gabriel Garcia Marquez, La incréible y triste historia de la candida Eréndira y de su abu-
ela desalmada. Bogota/Columbia: Editorial Oreja Negra 1972, S. 67-113. Ins deutsche iiber-
setzt von Curt Meyer-Clason als: Die unglaubliche und traurige Geschichte von der einfiltigen

Eréndira und ibrer herzlosen Grofimutter, in: Gabriel Garcia Marquez, Die Erzdahlungen, Koln:
Kiepenheuer & Witsch 1990, S. 276-328.
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Denn seinen unmenschlichen Gegenstand gestaltet er erzihltechnisch auf fast
beildufige Art, so als handle es sich bei den geschilderten Abnormititen um et-
was vollkommen Alltigliches. Die Figuren wirken durch ihr Reden und Han-
deln, ihre eigentiimliche Inhomogenitit und ihr wechselndes Gefiihlsleben kom-
plex und durchaus lebensnah, und das stringente Nacheinander der Vorginge
bindet den Leser zwingend in den Erzihlfluss mit ein. Erst in Details schimmert
schlaglichtartig das Ungeheuerliche der Personen und Vorginge auf — so zum
Beispiel in der aberwitzigen Hiufung an Aufgaben, die die einschlafende Grof3-
mutter ihrer Enkelin zu erledigen befiehlt, oder bei der unverhohlen parodisti-
schen Beschreibung des Triumphzugs, der die Groffmutter und Eréndira auf ih-
rem Weg zu zahlungskriftigen Freiern begleitet. Solche wohldosierten, aber
starken Rezeptionshinweise reiffen die scheinbar so selbstverstindlich im Nach-
einander dahinflieRende Handlung ins Absurde und eréffnen unter der Oberfli-
che des souverin Erzihlten einen Abgrund des Grauens.

Dinescu und Rothmaier greifen diese Rezeptionshinweise auf und machen das
Groteske zum Hauptgestaltungspunkt ihrer Oper. Das Libretto setzt keinerlei
appellative oder gefithlsmifige Akzente, auch erzihlt es nicht im chronologi-
schen Nacheinander, sondern wihlt gegeniiber der literarischen Vorlage eine
grundlegend andersartige Gestaltungsform. Vor den Augen und Ohren des
Opernpublikums entsteht ein bizarres Pandimonium hypertropher Figuren,
Handlungen und Requisiten, welche sehr bewusst nicht ins Alltdgliche transfor-
miert werden, sondern in einer phantastischen Allgegenwart geradezu mythi-
sche Dimensionen gewinnen. Damit mutiert Marquez’ Unglaubliche und trauri-
ge Geschichte von der einfiltigen Eréndira und ihrer herzlosen GrofSmutter zu ei-
nem absurden Spektakel, das mit den Mitteln des Parabolisch-Gleichnishaften,
des Fantastischen und Grotesken, der Verzerrung, Ubertreibung und Uberspit-
zung jedes Detail ins Uberdimensionale aufbliht. Aus dem differenzierten, oft
auch widerspriichlichen Gefiige, das Marquez beschreibt, wird ein pralles, in
seiner drastischen Bildkraft enorm aussagefihiges Musik-Theater, bei dem sich
alle Einzelmomente gewichtig in einen Vordergrund dringen, zu dem es keinen
Hintergrund mehr gibt. Die groteske Uberbetonung des makaberen Details wird
vervollkommnet durch die absolute Gefiihllosigkeit, die iiber den Figuren und
ihren Aktionen liegt. In ihrem erstarrten Bewusstsein ist die Zeit aufgehoben.
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft gehorchen keiner axial-zeitlogischen
Reihenfolge mehr, sondern fallen ausweglos in einer mythischen Gegenwart zu-
sammen. So bleibt das Schreckliche hermetisch auf sich selbst konzentriert und
erstarrt zu einem Ritual, das sich einem Denken in Alternativen verschlieft.

Vergangenheit, Selbstverlust und Tod

Im Zentrum der Oper steht die Gestalt der GrofSmutter, die wie eine Spinne in
ihrem Netz die gesamte Biihnenhandlung dominiert, beherrscht und kontrol-
liert. Thre geheimnisvolle Macht schépft sie aus ihrer Vergangenheit: Sie lebt
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hochherrschaftlich und in ausschlieRlicher Reduktion auf sich selbst, stilisiert
sich zum monstrésen Relikt einer alten Zeit und wird am Leben gehalten allein
durch die Erinnerung an ein mythisches, glorreiches ,Friiher, dessen Verbin-
dung zur Gegenwart abgerissen ist. Es bleibt nur noch in Dingen® prisent, die
als regelmifig wiederkehrende Chiffren der Vergangenheit Symbolwert bean-
spruchen: die Urnen von Mann und Sohn, die Mébel und Kleider aus ferner
Zeit oder der immer wiederkehrende Traum von dem begehrten Geliebten, dem
die Grofmutter, statt sich ihm hinzugeben, die Kehle durchgeschnitten hat.
Eréndira wirkt zunichst als Opfer. Vollkommen abgestumpft erfiillt sie gefiihllos
und mechanisch alle Befehle ihrer Grofimutter, arbeitet unablissig bis zur Disso-
ziation von Seele und Kérper. Thr Selbstverlust dufSert sich in vollstindiger Apa-
thie; sie vermag im Gehen zu schlafen und im Schlaf zu gehorchen und lisst
gleichgiiltig und willenlos alles mit sich geschehen.

Im Vergleich mit diesen beiden ,lebenden Toten® gleicht Ulysses auf den ersten
Blick der utopischen Verkérperung einer vollkommen anderen Daseinsform.
Nicht zufillig wirke er auf die GroBmutter wie ein Engel ohne Fliigel.* Obwohl
er zu den ersten Kunden Fréndiras gehort,’ erfiillt er nicht nur die Funktion des
zahlenden Freiers, sondern fiihlt Liebe und Sehnsucht, und es gelingt ihm, die
tote Seele Eréndiras scheinbar zum Leben zu erwecken. Auf Dauer aber bleibt
seine Sehnsucht Eréndira fremd.

Im Verlauf der Oper zeigen sich die drei geschilderten Lebensformen weit weni-
ger gegensitzlich, als es zunichst erscheinen mag. Denn Eréndira, die Gromut-
ter und Ulysses verbindet ihre — wenn auch unterschiedliche — Affinitit zum Té-
ten:

Die GrofSmutter hat vor vielen Jahren dem Mann, den sie begehrte, die Kehle
durchgeschnitten, um sich von ihrer Leidenschaft zu befreien und der Familien-
chre treu zu bleiben. Deren sichtbares Zeichen sind die Urnen von Mann und
Sohn, von denen die Alte sich niemals trennt. Mit ihrer Leidenschaft hat sie of-
fenbar auch ein Stiick ihres Selbst getotet und alle Gefiihle fiir andere Menschen
vernichtet. Sie ist zur berechnenden Ausbeuterin geworden, die sich selbst und
ihren personlichen Nutzen auf geradezu kultische Weise zum Absoluten erhebr.
Werkzeug ihrer Selbsterhaltung ist das Kind Eréndira. Dessen Seele wirkt ausge-
l6scht, ist wie tot und damit ein weiteres Menschenopfer der mérderischen
Grofimutter. Angesichts ihrer vollstindigen Apathie erscheint es unmdglich,

3 Dass Eréndira als Tochter des cigenen Sohnes diese Vergangenheit lebendig erhalten
konnte, ignoriert die Grofmutter. [hre Emotionen entziinden sich ausschlieflich an leblosen
Objekten, so dass sie selbst zu einem solchen mutiert.

4 Monika Rothmaier, Eréndira. dper in 6 Szenen von Violeta Dinescu nach Gabriel Garcia
Mdrquez. Libretto von Monika Rothmaier, 3. Szene, Miinchen: Ricordi 1991, S. 7.

5 Violeta Dinescu verschmilzt hier die Figur des carguéro (des Lastentrigers) vom Beginn
der Geschichte mit der des Ulysses, der bei Marquez erst spiter auitritt; vgl. Violeta Dinescu,
Eréndira, Partitur, S. 136, und Monika Rothmaier, Eréndira, Libretto, 2. Szene, S. 5.
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dass Eréndira sich selbst aus den Fingen der Abhingigkeit befreit. Erst in der
letzten, der sechsten Szene der Oper zeigt sie den Ansatz eines eigenen Han.d-
lungsimpulses: Als die GrofSmutter ihr eine goldene Zukunft ausmglt, ergrftlft
Eréndira ein Messer und will die Alte von hinten erstechen, um diese Vision
Wirklichkeit werden zu lassen. Aber das unaufhérliche Weiterreden der Alten
vernichtet ihre Entschlusskraft ebenso plétzlich, wie sie aufflackert. ’

Die korperliche Wiederbegegnung mit Ulysses stellt diesen .mordl?erelten Zu-
stand Eréndiras wieder her: ,In ganz fremdem Ton, ohne Zittern in der S7t1m—
me*“® fragt sie den Geliebten: ,,Ulysses, wiirdest du es wagen, sie zu t('_iten?“
Diese Aufforderung bindet nun auch Ulysses gegen seine u.rsprun.ghche Nafur
zwingend in das ,,Dreieck des Todes* mit ein: Im N:limen seiner Llebe zu Erén-
dira korrumpiert er seine Sehnsucht nach harmonischer Gememsamkent uqd
wandelt sich vom begliickt Liebenden zum gliicklosen Befreier, der versucht, die
Groffmutter mit einer ,Portion Arsenik, die eine ganze Generation Ratteq aus-
gerottet hitte“,® zu toten. Aber sein Opfer zeigt lediglich cx.alticrte A“nzelc.hen
von geistiger Verwirrung und verliert alle Haare, wihrend die groBmutte‘r‘llche
Lebenseinstellung ganz auf Eréndira iibergeht. In ihrem neuen ,,fremfien Ton
wirft diese Ulysses gnadenlos vor: ,,Dass du nicht ein.mal da.zu taugst, jemanden
umzubringen! [...] Das einzige, was du erreicht hast, ist, meine Schulden zu ver-

mehren.*’

Dieser Vorwurf, das Missgliicken eines weiteren Tétungsversuchs und die G§-
schichte vom Mord der Alten an ihrem Geliebten lassen Ulysses als lf:tzﬁgs die
Rolle des Richers probieren. Er nennt die Grofmutter ,,alte M§rderm“ unfi
versucht, sie zu erstechen. Aber sie ist von erstaunlicher Zéihigkf:lt. Erst nac.h ei-
nem grotesk iiberdimensionierten Ringkampf, drei Messerstichen und jeder
Menge griinen'' Bluts endet ihr Leben.

Weiblichkeit und Tod

Im Verlauf der Oper spielt die Frage nach Wahrnehmung und Darstellung von
Weiblichkeit eine bedeutsame Rolle. Wie alles andere wird auch (.?]l? Auffassung
von Weiblichkeit ganz von der GrofSmutter bestimmt. Diese definiert sich zeit

6 Vortragsanweisung in der Partitur, S. 389.

7 Libretto, 6. Szene, S. 14.

8 Libretto, 6. Szene, S. 15.

9 Partitur, S. 414 und S. 429. - Die Partitur zeigt hier eine unwesentliche Textkiirzung ge-
geniiber dem Libretto, 6. Szene, S. 15.

10 Libretto, 6. Szene, S. 15. — Ulysses bezieht sich auf den Mord der Groffmutter an ihrem
Geliebten.

11 Das Absurde des Todeskampfes und das Unmenschliche der Grofmutter zeigen Mérquez
und Dinescu durch die besondere Farbe ihres Bluts.
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ihres Lebens iiber ihre frauliche Anziehungskraft, die ihr einst als ungebrochen
positiver, zeit- und grenzenloser Wert von ihrem Gatten, dem beriihmten
Schmuggler Amadi dem Grofen, sowie von dem geheimnisvollen, erotisch-her-
ausfordernden Fremden bestitigt worden ist. Noch lange nach beider Tod be-
steht die Hauptbeschiftigung der Alten weiterhin in der Pflege ihres Korpers.
Wie eine Fiirstin ldsst sie sich von Eréndira bedienen und herrichten, parfiimie-
ren, die Nigel lackieren und prachtvoll einkleiden. Durch diesen immensen Auf-
wand erhebt sie ihren Leib zu einem allgegenwirtigen Fetisch attraktiver Weib-
lichkeit.

In dem tdglichen Herrichtungs-Ritual ist der Versuch, den korperlichen Alte-
rungsprozess zu verschleiern, stets gebunden an die absolute Autoritit des Ver-
gangenen. So glaubt die Gromutter ihre Haare ,noch immer dicht und dick.
Sie waren eine Pracht, schwarz, glinzend, mein Stolz. Amadi verwirrte sie mit
Lust.“!? Auch richtet sie sich her, ,wie Amadi es liebte“,"* und triumt von alten
Zeiten. Indem sie ihren Korper unverindert in seinem begehrenswerten Zu-
stand konserviert, rettet sie das Vergangene in die Gegenwart. lhre Toten blei-
ben ,lebendig im Wind der Wiiste und im Rausch meiner Traume“,"* und das
hile letztlich auch sie selbst am Leben.

Die voll entwickelte und ausgelebte Weiblichkeit der Grofmutter steht anfangs
in tippigem Kontrast zu der korperlich unentwickelten Kindlichkeit Eréndiras —
eine Ungleichheit, die das hierarchische Herrschaftsverhiltnis zwischen beiden
unterstiitzt. Erst nachdem Eréndira mit Gewalt zur Frau gemache worden ist'S
und ihr Korper sich als eintrigliche Einnahmequelle erweist, kehren sich die
Verhiltnisse teilweise um: Jetzt ibernimmt die Grofmutter das Herrichten des
jingeren Kérpers. Aus ihrer langjihrigen Erfahrung lehre sie ihre Enkelin auch
die Gesten verfithrerischer Weiblichkeit: ,,Die Augen miissen schmachten — die
Wimpern lang, die Lider halb geschlossen — schau mich an, ich zeig dir, wie es
geht!“!® Die Enkelin wird zu ihrer getreuen Kopie.

Diese Prozedur steht im Dienst des erhofften Gewinns: Der Anblick Eréndiras
soll den Erwartungen der Minner entsprechen, so wie die GroRmutter diese an
sich selbst erlebt hat. Bei beiden Frauen orientiert sich also die durch AuRerlich-
keiten zugerichtete Kérperlichkeit an einer dezidiert minnlichen Blickperspekti-
ve, die von den Frauen zur giiltigen Norm erhoben und geférdert wird. Nach-
dem die Alte ihre Enkelin dem Zweck entsprechend angekleidet und geschminkt

12 Libretto, 1. Szene, S. 1.
13 Ebd.
14 Libretto, 1. Szene, S. 2.

15 Violeta Dinescu bezeichnet diesen Augenblick gesprichsweise als cine ,Schnittstelle® im
Sinne von René Thoms Katastrophentheorie und hebt ihn innerhalb ihrer Komposition dem-
entsprechend als eine Schnittstelle musikalischer Entwicklungen hervor.

16  Libretto, 3. Szene, S. 6.
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hat, stellt sie niichtern fest: ,Du siehst grausig aus, aber es ist besser’soz .dle Miin-
ner sind primitiv in Weibersachen.“!” Und auch die erschopfte Er.endxra unter-
wirft sich der vorausgesetzten mannlichen Blickerwartung, wenn sie ]lgly§ses mit
den Worten abwehrt: ,,Schau mich nicht an. Ich sehe schlimm a\.us.“ Uber die
rigide Zurichtung ihres Auferen legen die Frauen fes.t, wie sie g.esel.lenwund
wahrgenommen werden sollen, und zementieren die weibliche Prost{tutlon. als
einzige Form des Kontakts mit dem anderen Geschlecht. Sow.ohl die herrische
Groffmutter als auch die leidende Eréndira gewinnen aus dieser Facette von
Kérperlichkeit die Moglichkeit, das Handeln des Mannes zu lenken und zu be-
stimmen, so dass korperliche Attraktivitit nicht nur Leben, sondern auch Macht
bedeutet.

So gesehen, ist es nicht der mordbereite Mann, der den Unterg;.mg der Frau her-
beifiihrt, sondern die Konkurrenz von Frau zu Frau. Denn mit de'm Ende von
Eréndiras Kindlichkeit und ihrem Aufstieg zu einer jiingeren Kopie der Groﬁ—
mutter wird ein Vergleich moglich, der die ewige Bliitezeit der Alteren al§ Mlusi-
on entlarvt.?’ Das Gift, das Ulysses ihr in der letzten Szene der Oper gibt, be-
schleunigt den korperlichen Verfall rapide (symbolhaft darge.stel'lt am Verlust al-
ler Haare) und erginzt ihn durch einen geistigen Abbau bis hin zur geradezu
grotesk ausgestalteten Senilitit. Am Ende bleibt der Grqfimutter nur noch das
Sterben als letzter Akt ihrer Inszenierung von Weiblichkeit.

Verdinglichung und Tod

Aber gerade diese Sterblichkeit kann Ulysses nur mit Mﬁhe erwingen. Hinter
der geradezu fetischhaft konservierten und in Eréndlrfl gezielt _verdoppelten
Fraulichkeit muss es folglich noch etwas anderes und weit Entscheidenderes ge-
ben, was die Grofmutter am Leben erhilt und ihre Tétung zum ebenso absur-
den wie nutzlosen Spektakel verkommen ldsst. .

Tatsichlich offenbart sich ausgerechnet im physischen Tod der Grof.gmutter die
Unausrottbarkeit ihrer Existenz. Denn am Ende wendet sich Erér.ldlra von der
Leiche der Alten und auch von Ulysses ab und flieht zuriick in die Wiisfe, aus
der die Geschichte ihren Anfang nahm. Ein ewiger Kreislauf deutet sich an:
Eréndira scheint sich zu einer neuen Grofmutter zu entwickeln und gewihrleis-
tet somit deren Weiterleben. o o

Die Rolleniibernahme geschieht symbolhaft in dem Augenblick, in den.l Erepdlra
der Getdteten das angehiufte Gold abnimmt. Die Essenz des groffmiitterlichen

17 Libretto, 3. Szene, S. 6.
18 Libretto, 6. Szene, S. 13.
19 Marquez erwihnt in seiner Erzihlung, dass die Grofmutter aus einem Bordell stammt.

; . . « .
20 Die Alte beginnt sogar in Betracht zu ziehen, was geschieht, ,wenn ich ausfalle®; vgl. Li
bretto, 6. Szene, S. 12.
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Daseins besteht also in einer allumfassenden Festlegung auf das Materielle.
Riickblickend zeigt sich, welche schier unglaubliche Befihigung die Groffmutter
entwickelt, um alles um sie herum, sei es Gegenstand oder Mensch, in Dinge,
Sachen und Objekte umzuwandeln — eine Fihigkeit, die auch vor ihrer eigenen
Person nicht Halt macht. Auf diese Weise unterwirft sie die Welt der eigenen
Verfiigbarkeit, macht sie zihlbar, messbar und vor allem besitzbar.

Diese allumfassende Verdinglichung deutet sich bereits in der Biithnenanweisung
zur ersten Szene an: ,Man sieht [...] den Salon des Hauses mit einer kiinstlichen
Gartenecke mit Papier- und Plastikblumen*.?! Hier degeneriert sogar die Natur
zur toten Sache. Auch die materielle Beschaffenheit etwa des Kamms — er ist
»aus Elfenbein geschnitzt, ... Wie glatt und kiihl er sich anfiihlt!“** — erhilt eine
Bedeutung, und die Gegenstinde gewinnen eine dem Menschen gleichrangige
Daseinsqualitit, welche die Grofmutter mit den Worten umschreibt: ,,Die Din-
ge leiden sehr, wenn man sie zum Schlafen nicht an ihren Platz stellt.“%3

In diesem Rahmen stilisiert sich die GroSmutter selbst zu einem Ding und be-
kriftigt somit die Gleichrangigkeit von Belebtem und Unbelebtem. Denn die
Schénheitsmittel, Parfiims und Kleider treten in einem solchen Mafe an die
Stelle ihrer lebendigen Leiblichkeit, dass die Groffmutter nach ihrer Toilette
»herausgeputzt wie eine iiberlebensgrofe Puppe“** erscheint. Die iiber ihren ge-
samten Korper verteilten Tatowierungen®’ iiberziehen sie wie Farbe eine Lein-
wand und verbergen den menschlichen Leib unter einer Schicht des rein Deko-
rativen. Nicht zufillig gipfelt der Kérperkult der Alten am Ende in dem Wunsch,
sich ,portritieren zu lassen®,”® d.h. im Bild und als Bild eine Dauer zu erlangen,
die ihr von Natur aus nicht gegeben ist.

Die Transformation ihrer Weiblichkeit in eine optisch-dingliche Selbst-Kon-
struktion ldsst auch die Minner, die ihren Korper einst begehrt haben, zu Objek-
ten des eigenen Selbst verkommen: Von Ehemann und Sohn sind als Surrogat
nur die beiden Sirge geblicben, welche die GrofSmutter zu ihrem natiirlichen Be-
sitz zihlt und von denen sie sich niemals trennt, und der begehrte Geliebte, dem
sie eigenhdndig den Tod gab, wird zu einem rituellen Traum, bei dem die Alte
sich zwar regelmifig aufsetzt, aber nicht erwacht.”” Die Erinnerung an ihn ge-
rinnt zu einem festen korpereigenen Bewegungsrepertoire, das im iibertragenen
Sinne als personlicher Besitz der Alten bezeichnet werden kann.

21  Libretto, 1. Szene, S. 1.

22 Ebd.

23 Libretto, 1. Szene, S. 3.

24 Libretto, 1. Szene, S. 1.

25 Vgl. Szenenanweisung zur 1. Szene im Libretto, S. 1.
26 Libretto, 6. Szene, S. 15.

27 Vgl. die entsprechende Bemerkung Eréndiras zu Ulysses, Libretto, 4. Szene, S. 9.
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Angesichts der iibermifigen Fixierung auf den Dingcharakter der Welt hat jedes
Teil wie selbstverstindlich einen materiellen Wert, der sich in Geld ausdriicken
ldsst. Der Schaden aus dem Brand des Hauses, den die iibermiidete Eréndira
nicht verhindert hat, beziffert die Groffmutter auf exakt 872.315 Pesos. Das
Wissen um diese Summe macht es unnétig, um das Verlorene zu trauern, da sich
das Materielle irgendwann ersetzen lisst, wihrend ideelle Werte irrelevant sind.
Aus der Materialitit der Korper resultiert der naheliegende Schluss, dass auch
nur der Korper das materielle Aquivalent herbeischaffen kann. Daher verkauft
die GrofSmutter ihre Enkelin nicht etwa als bewihrte Arbeitskraft, sondern als
verfiigbaren Leib,”® und die Minner sind sehr rasch bereit, die verdinglichende
Blickweise der GrofSmutter zu adaptieren. Um Eréndiras Korper wird gefeilscht
wie um eine Ware. Der Krimer taxiert: ,,Sie hat nur 40 Kilo! [...] Sie ist nicht
mehr wert als hundert Pesos.“%? ,Ihre Jugend ist das einzig Gute, was sie hat.«30
Rasch verwandelt sich Eréndiras Leiblichkeit in ein Objekt der Schaulust,®! in
eine sensationelle Jahrmarktsattraktion, fiir die ein Mann bereit ist, selbst wei-
teste Wege auf sich zu nehmen und mit allem zu zahlen, was ihm heilig ist.*?
Die Materialisierung der Welt hat zwei Seiten: Einerseits stiftet sie Dauer, da das
verdinglichte Objekt der Sterblichkeit und dem natiirlichen Verfallsprozess ent-
zogen wird,** andererseits aber transformiert sie alles in Leblosigkeit. Die Illusi-
on von Unsterblichkeit, die die Grofmutter durch den Fetisch-Dienst am eige-
nen Kérper zu wecken versucht, ist erkauft um den Preis einer Statik, die den
Tod in sich trigt.

Die Nihe zwischen Verdinglichung und Tod zeigt sich eindeutig bei Eréndiras
erster und einziger Auflehnung gegen die GrofSmutter. Obwohl das Midchen zu
diesem Zeitpunkt bereits die Liebe mit Ulysses erlebt hat, erfolgt der Versuch,
die Alte mit dem Messer zu erstechen, bezeichnenderweise nicht im Namen von
menschlichen Gefiihlen und Sehnsiichten, sondern bei dem Gedanken an mate-

“riellen Besitz und Macht. Die kurzfristige Erweckung aus der Apathie erzeugt al-

so keine Gegenkrifte, sondern verweist auf eine immer vollstindigere Anglei-
chung an das Vorbild der Grofmutter: Nach dem dufleren Kérperbild iiber-
nimmt Eréndira nun auch deren innere Wertvorstellung. ,Wenn ich ausfalle,
wirst du nicht der Gnade der Minner ausgeliefert sein, sondern wirst ein eigenes

28  Die Groffmutter ist bereit, Eréndira fiir den Preis ihrer noch ausstehenden Schulden ganz
an Ulysses zu verkaufen; vgl. Libretto, 2. Szene, S. 5.

29  Libretto, 2. Szene, S. 4.
30  Ebd.

31 Auf Schildern wird Werbung gemacht wie fiir Ware; vgl. die Szenenanweisung zur 3. Sze-
ne, Libretto, S. 6.

32 Vgl die Aufforderung der Grofmutter: ,,Habt ihr kein Geld fiir die Liebe? [...] so zahlt
thr mit allem, was euch heilig ist.* Libretto, 3. Szene, S. 6.

33 Das mit geradezu magischer Kontinuitit Fortdauernde wird zu einem leitmotivischen
Moment der Opernhandlung.
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Haus besitzen. [...] Du wirst eine hochherrschaftliche Hausbesitzerin sein. Der
Ruf deines Hauses wird von Mund zu Mund fliegen“,** verspricht die Alte. ,,Fa-
belhaft, wann ...2“% greift Eréndira das Zukunftsbild auf und will durch ihren
Messerstich seine Verwirklichung beschleunigen. Wie der Gromutter gilt ihr
das Menschenleben nichts; es ist nur Mittel zu dem Zweck, dem eigenen Profit
zu dienen — und sei es um den Preis des Todes.

In diesem Sinne instrumentalisiert Eréndira sogar Ulysses, so dass sie seinen
Mord am Ende unschwer sich selbst zuschreiben kann: ,Ich habe es getan ... Ich
habe sie getotet“,*® bekennt sie, unmittelbar bevor sie in die Haut der Toten
schliipft und deren Leben fortsetzt.’” In diesem Augenblick wird endgiiltig die
fatale Kehrseite der Verdinglichung deutlich: Ein lebloses Etwas lisst sich nicht
mehr vernichten. Die tote Seele der GroSmutter existiert unabhingig von ihrem
Korper als Prinzip des Bosen fort und fort.

Kommunikationslosigkeit und Tod

Wie sehr Menschlichkeit auf der Strecke bleibt, sobald Besitz zum Selbstzweck
wird, offenbart die Musik der Oper, wenn sie den Prozess der Verdinglichung
unterstreicht durch eine umfassende Unfihigkeit zu menschlich-sprachlichem
Austausch.?®

Zunichst scheint es so, als ob Violeta Dinescu den drei Hauptpersonen drei
vollkommen unterschiedliche Singweisen zuordnet: Bei der GroRmutter domi-
niert das Deklamatorische, bei Eréndira Kantabilitit, bei Ulysses ein klangsinnli-
ches Streifen durch Obertonverwandtschaftén und weite Register. Rasch aber
zeigt sich, dass sowohl der Gesang von Eréndira als auch der von Ulysses Ele-
mente aus der Musik der GrofSmutter aufgreifen und ausbauen — jedoch nicht im
Sinne eines kommunikativen Miteinanders, sondern im Sinne von Abhingigkeit,
Sprachverlust, Unterwerfung und Manipulation. Musikalisch wie szenisch bildet
die Partie der Alten das Gravitationszentrum der Partitur.

Das zeigt sich besonders nachhaltig an Eréndira. Als Geschopf und Reinkarnati-
on der Grofimutter besitzt sie keine wirklich eigene Ausdrucksméglichkeit. Zu

34 Libretto, 6. Szene, S. 12.
35  Ebd.

36 Libretto, 6. Szene, S. 16. — Interessanterweise ist Eréndira ebenso unfihig, selbst zu t6-
ten, wie Elektra in der gleichnamigen Oper von Richard Strauss. Auch dort muss erst cin Mann
kommen, der sich zum Werkzeug der Frau macht und dic Mordtat ausfiihrt.

37 Gesprichsweise betont Violeta Dinescu, dass das Schicksal Eréndiras letztlich offenblei-
be. Im Sinne ciner ,,opera aperta® (Umberto Eco) solle an die Imaginationsfihigkeit des Publi-
kums appelliert werden.

38 Die nachfolgenden Beispiele beschrinken sich auf den Bereich der Vokalpartien. Daher
zeigen die Notenausschnitte auch nur den Bereich der Singstimmen und nicht die vollstindige
Orchesterpartitur.
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Beginn der Oper kann sie sich nur im vorsprachlichen Bereich artikulierer'), d.h.
reine Klang- und Lautketten von sich geben. Trotzdem sind diese fest an die klz?r
artikulierte, inhaltsbezogene Rede der Alten gekniipft. Nicht zufillig lautet c'he
erste Vortragsanweisung fiir Eréndiras Partie ,,wie ein Echo“:*® Thr Singen wie-
derholt und verstirkt die Wirkung des grofmiitterlichen Monologs (Abb. 1).

Abbildung 1: Violeta Dinescu, Eréndira. Oper in 6 Szenen, Partitur (Ricordi),
1. Szene, S. 11, Takt 45-53 (Auszug: Stimmen von Eréndira und GrofSmutter)
(© by Ricordi, Miinchen) ’
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Auch weiterhin betont die Musik die symbiotische Beziehung zwischen beiden
Frauen. Eréndira spricht wenig; zumeist bejaht sie mechanisch, was ihr vorge-
sagt wird. Dabei fillt auf, dass die regelmifig wiederkehrende Flos!(el »3i, abu-
ela“ (,Ja, Groffmutter®) trotz des original deutschsprachigen Librettos fast
durchgehend auf spanisch gesungen wird.*® Dadurch klingen die Wérter un.be-
kannt, fremdartig, sie degenerieren zur reinen Lautkette, und die Aussage liegt
nicht mehr in ihrem semantischen Sinn, sondern in dem geforderten Ritus des
Bestitigens. Verstirkt wird eine solche Denaturierung von Sprach.e durch die
lautschriftlich geforderte Umfirbung der Vokale, welche die Singerin der Erén-
dira auch in anderen Zusammenhingen einbringen soll (Abb. 2).

Das Verfahren, Worter in Vokalketten aufzulésen, erscheint dariiber hinaus
auch in der Partie der Grofmutter — wo es auf den Ursprung von Eréndiras
Sprechhabitus verweist. Wenn in den stereotpyen Traumen*! der Alten das Be-
den sich partiell in Laute aufldst, liegt darin aber auch ein Hinweis auf derP ritu-
ellen Charakter dieser Triume: Der Sinn hat sich durch die regelmiflige Wieder-

39 Partitur, S. 11.

40 Aufler dieser Bestitigungs-Floskel werden nur noch die Fliiche der Gromutter wortlich
aus dem kolumbianischen Original ins Opernlibretto iibernommen.

41  Eréndira, bei der diese Sprachzerlegung weit extremer ist, scheint sich‘also permanent im
Schlaf zu befinden. Sie bekennt selbst, es sei die Gewohnheit ihres Kérpers, im Gehen zu schla-
fen (vgl. Libretto, 1. Szene, S. 2).
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Abbildung 2: Violeta Dinescu, Eréndira. Oper in 6 Szenen, Partitur (Ricordi),
1\. Szene, S. 24, Takt 108-110 (Auszug: Stimmen von Eréndira und
GrofSmutter) (© by Ricordi, Miinchen) ’
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holung bereits so tief eingeschliffen, dass es der Sprache im Prinzip nicht mehr
bedarf. Dennf)ch bleibt der Inhalt des Gesprochenen kohirent. Eréndira dage-
gen fragmentiert Sprache so lange, bis nur noch entsellte Fetzen von Wértern
und Sitzen iibrigbleiben. Anstelle von Inhalten iibermittelt sie lediglich Sprach-
gesten. ’ )

Diese Dominanz des Gestischen iiber das Inhaltliche ermoglicht es Eréndira
me.lodisch deutlich anders zu singen als die Grofmutter. Thre kantablen und’
weitgespannten Melismen wirken anfangs wie ein sehnsuchtsvoller Versuch
51.ch der streng inhaltsbezogenen Deklamation der Alten zu entziehen. Aber dié
Bmdlfng bleibt trotzdem unaufléslich: Der Text zu Eréndiras Melismén besteht
aus Einzelwortern der GroBmutter, welche aus dem Zusammenhang gelost und
vynederh().lt werden. So bildet Eréndiras Singen auch hier eine sinnentleerte
l\langalfnon und geht wie ein Schatten mit der Rede der GroRmutter mit, wih-
rend diese als ein monolithisches Monologisieren die Szene d()minier’t. Die
Transformation von Sprache in lautliche Segmente markiert den totalen Sinn-
verlust des Wortmaterials. Kommunikation als verbales Miteinander und Ge-
geneinander kann auf einer solchen Basis nicht stattfinden (Abb. 3).
Abbildung 3: Violeta Dinescu, Eréndira. Oper in 6 Szenen, Partitur (Ricordi), 1.

Szene, S. 38, Takt 145-146 (Auszug: Stimmen von Eréndira und GrofSmutter)
(© by Ricordi, Miinchen)
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Auch mit Ulysses vermag Eréndira keinen echten sprachlichen Kontakt aufzu-
nehmen. Als er ihr zu Beginn der viérten Szene seinen Namen nennt, wiederholt
sie ihm gegeniiber stereotyp dasselbe, was sie zuvor der Groffmutter geklagt hat-
te: ,Ich habe kleingehacktes Glas in den Knochen.“*? Erst spater scheint sie ihr
Gegeniiber plotzlich zu bemerken und fragt nun selbst: ,Wie heilt du?“*?

Nicht einmal in den Liebesbegegnungen der vierten und sechsten Szene** entwi-
ckelt sich eine wechselseitige Kommunikation. An die Stelle eines dialogischen
Austauschs tritt das gleichzeitige Besingen identischer Empfindungen. Die ge-
fiihlte Harmonie — welche sich in ausgesprochen schonen, auf dem Oberton-
prinzip basierenden weitrdumigen Zusammenkldngen duflert — beruht auf Intui-
tion.

Auch der Text selbst ist signifikant: ,Wie durch die Welt gehe ich durch deinen
Kérper, die Stunde funkelt und hat einen Leib, schon ist sichtbar die Welt durch
deinen Korper, klar wie eine reine Quelle. [...] Wie durch den Mond gehe ich
durch deine Stirnwand, und geh dir durch den Leib wie durch die Traume. [...]
Zwei Korper Aug’ in Auge sind manchmal zwei Wellen, sind zwei Sterne, die fal-
len in einen leeren Himmel“,* singen die beiden jungen Menschen in der vier-
ten Szene. Hier zeigt sich, wie sehr das Liebesgefiihl ein Transformationsprozess
hin zum Kosmischen (Welt, Mond, Sterne, Himmel), vor allem aber zum Ding-
lichen (Korper, Leib, Wellen...) ist.

Auflerdem bleibt es trotz aller erspiirten Einigkeit bei einem reinen Ich-Gefiihl;
das ,Wir“ kommt nur durch das (zufillige?) Zusammentreffen von zwei gleich-
gestimmten ,,Ich“-Aussagen zustande. Ebenso zufillig wirken in der Musik jene
Momente, in denen die beiden grundsitzlich eigenstindigen Singstimmen punk-
tuell rhythmisch koordiniert werden. Das verbindende Kompositionsmoment
liegt tatsichlich ausschlieflich in der harmonischen Sphire, wobei sich Eréndira
ganz dem spektralen*® Singen des Geliebten anpasst. Wie bei der Grofmutter ar-
tikuliert sie also auch hier wieder eine vorgefertigte Geste anstelle eines konkret
verbalisierbaren Inhalts; es bleibt bei einer reinen Imitation ohne Sinn. Offenbar
besteht die einzige Ausdrucksmoglichkeit, derer Eréndira michtig ist, in einer
Anpassung an ihr jeweiliges Gegeniiber, aber diese Anpassung bleibt sehr lange
ohne Folgen fiir das eigene Handeln.

42 Librertto, 4. Szene, S. 8.
43 Ebd.
44 Partitur, S. 243-258 und S. 384-388.

45 Libretto, 4. Szene, S. 9. — Der Text von Ulysses ist gegeniiber dem von Eréndira aus musi-
kalischen Griinden leicht verkiirze.

46  Die Melodiebildung bei Ulysses orientiert sich an Oberton-Verwandtschaften, so dass ein
farbig aufgeficherter Schongesang entsteht, den Violeta Dinescu gesprichsweise mit der soge-
nannten spektralen Musik der siebziger Jahre (vor allem der Franzosen Gérard Grisey und Tris-
tan Murail) in Verbindung gebracht hat.
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Erst als sie sich im 6. Bild die Gliicksvorstellung der Grofmutter von Reichtum
und Macht zu eigen macht, verindert sich Eréndiras Singweise entscheidend.
Wihrend sie die Worte der GrofSmutter ibernimmt, verliert sie mehr und mehr
die Fahigkeit zu magisch weitgespannten Klangbégen und verfillt in eine Art
Sprechtonfall, bis sie schlieflich die originale Singweise der Alten adaptiert
(Abb. 4).

Die Musik bestitigt, wie Eréndira immer nachhaltiger in die Haut der Grofmut-
ter schliipft, so dass sie, nachdem sie Ulysses zum Mord angestiftet hat, in der
Tat ganz die Stimme der Alten annimmt (Abb. 5).

Fazit

Sobald im Gesang Eréndiras das Echo der Grofmutter gehort wird, liasst sich die
Titelheldin der Oper nicht linger als bemitleidenswertes Opfer deuten. Der von
ihr initiierte Mord an der Alten erweist sich nicht als Reaktion auf duflere Re-
pressionen, sondern ist bereits in der Figur der GroBmutter zwingend angelegt:
Die Alte muss gewaltsam sterben, um in Eréndira aufzuerstehen und in ihrer
Haut ihr gewaltsames Leben fortzusetzen. Denn sie verkorpert das, was Fried-
rich Schiller im Wallenstein mit den Worten zum Ausdruck bringt: ,,Das eben ist
der Fluch der bésen That, dass sie, fortzeugend, immer Béses muss gebiren.“’
Die Oper endet mit einer demonstrativen Ausweglosigkeit aus der teuflischen
Aporie, welche das Biithnenwerk zu einem Lehrstiick macht.

Aufgezeigt wird dies an der Verengung auf Teilaspekte: Innerhalb der Opern-
handlung geht es um die Fixierung der Frau auf ihren Kérper, um die Abwer-
tung des Menschen zur geldwerten Ware und um das Scheitern jedes sprachli-
chen Austauschs. Die rigide Einschrinkung der im Menschen reich angelegten
Maoglichkeiten hat jenen Punkt erreicht, an dem ein soziales, menschliches, ethi-
sches und kulturelles Miteinander nicht mehr méglich ist. Das Ende der Oper
zeigt: Gier zeugt Gier, Gewalt zeugt Gewalt, Unmenschlichkeit zeugt Un-
menschlichkeit, und das Monstrum, das einzig um sich selbst kreist, bringt Tod
und Verderben iiber alles, was in seiner Nihe ist — auch iiber sich selbst. In dem-
selben Augenblick, an dem Gier an die Stelle von Geist tritt, ist der Mensch aus-
geloscht, und das Bose herrscht, dem nichts mehr entgegenzusetzen ist.
Entscheidendes Kriterium ist der Gebrauch der Sprache. Denn an der Sprache
zeigt sich, in welchem Grad das menschliche Zusammenleben von ideellen, kul-
turellen, moralischen und ethischen Grundsitzen geprigt wird. Zur Sprache ge-
hort auch Einsicht - nicht aber blinde Anpassung,.

Dagegen zeigt Violeta Dinescus Oper Eréndira das abschreckende Bild eines Zu-
sammenlebens ohne Sprache, ohne Einsicht, ohne den berechtigten Austausch

47 Friedrich Schiller, Wallenstein. Ein dramatisches Gedicht. Erster Teil: Die Piccolomini (5.
Aufzug, 1. Auftritt, Octavio Piccolomini zu seinem Sohn Max), in: Friedrich Schiller, Samtliche
Werke in zehn Binden, Bd. 3, Leipzig: Grimme & Tromel 1887, S. 19 1-426, hier S. 300.
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Abbildung 4: Violeta Dinescu, Eréndira. Oper in 6 Szenen, Partitur (Ricordi),
6. Szene, S. 360-363, Takt 73-85 (Auszug: Stimmen von Eréndira und
GrofSmutter) (© by Ricordi, Miinchen)
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48
49

nengeschehens, sondern ihre Nachfolgerin und damit der Grunds

gend, immer Boses muss gebdren (wie Anmerkung 47)
moklesschwert.

10

Abbildung S: Violeta Dinescu, Eréndira. O
6. Szene, S. 429, Takt 301 (Auszug: Stimm
(© by Ricordi, Miinchen)
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Kopf[nteres.sen: Auf der Biihne herrscht ein Dasein ohne Geist und ohne Gegen-
dra ge." Ilr(l einer solchen Gex§t — und Sprachlosigkeit gilt riicksichtslos das Recht

es Stirksten. Aber Leben ist dann nicht mehr moglich, fiir keine Seite. Auch
Erepdlra wird umkommen.*® Zuvor aber wird sie noch ‘
anznehgn. Boses, dem nichts entgegengesetzt wird, zeugt s
kenntnis treffen sich Biithne und Leben.

ihre Nachfolgerin her-
ich fort.* In dieser Er-

Vgl. Anmerkung 37.

S " : . o
as erklirt auch den Titel der Oper: Nicht die Groffmutter als die Hauptperson des Biih-
atz, dass das Bose , fortzeu-

, dominiert die Handlung wie ein Da-

8

Mascha Porzgen

Eréndira. Eine Arbeitsnotiz. — Von der Wiiste ans Meer...

Wenn die Wiiste sinnbildlich steht fiir eine Situation der Ausweglosigkeit, der
Trostlosigkeit, und das Meer, das Wasser als Lebensspender gilt, so beschreibt
dieser Satz sehr genau den Weg der ,einfiltigen® Eréndira, die dem grausamen
Diktat ihrer Grofmutter schlielich Kraft ihrer Traume entfliehen kann.

Die Novelle von Gabriel Garcia Marquez ist ein Meisterwerk der Literatur:
iiberbordende Farben und Bilder, Geriiche, Emotionen — grotesk, traurig und
hoffnungsvoll.

Violeta Dinescu nahm diese Erzihlung zum Anlass fiir eine musikalische Assozi-
ation und verwandelte sie gemeinsam mit der Librettistin Monika Rothmaier in
einen Opernstoff.

Eine Novelle auf die Opernbiihne zu iibertragen bedeutet zunichst, sie in ihre
Einzelteile zu zerlegen, zu zerbrechen, zu zerpuzzeln, neu einzurichten.

Im weiteren Verlauf kommt die assoziative Kraft und die Phantasie der beteilig-
ten Kiinstler ins Spiel — die von der Komponistin assoziierte Musik gibt nun eine
neue Grundstruktur vor, wird Quelle der Inspiration.

Jeder Kiinstler muss etwas erzihlen. Etwas, das iiber das bereits vorhandene hi-
nausgeht. In unserem Fall war es dies, dass der Mensch die Kraft hat, sich zu be-
freien, und sei es mittels eines Traumes. Konzipieren, Proben heif3t: Fragen.
,Eréndiras Welt ist unwirtlich, grausam, unfreundlich, stachelig, eckig — es gibt
nichts Rundes darin“ - so die Biithnenbildncrin Cordelia Matthes. Und obwohl
es um eine Bewegung, eine Reise geht, scheint sich alles im Kreis zu drehen, um
die Grofmutter zu kreisen, den grausamen Mittelpunkt von Eréndiras Welt. Die
Ausweglosigkeit der Figuren, ihre Abhingigkeit voneinander, die sich in véllig
sinnlosen Ritualen spiegelt, erinnert an Charaktere Samuel Becketts.

Auch die Musik hat etwas Kreisendes, verbleibt merkwiirdig in sich: Klangrau-
me, die nur selten aufbrechen, um eine Erinnerung zuzulassen oder um kurzzei-
tig in Bewegung zu geraten, als die Welt aus dem Lot fillt.

Das verheerende Feuer, das Eréndiras Ungliick besiegelt — wie sehr verindert es
tatsichlich ihre Situation? Gerit Eréndiras Welt nicht einfach nur in eine Schief-
lage, bleibt sich aber in Wahrheit gleich? Ist sie nicht schon zuvor eine Ausgebeu-
tete? Wer ist dieser Ulysses, woher kommt er und was bedeutet all dies fiir uns?
Ulysses aus der heilen Welt wird zum Instrument, und kommt dabei um.

Wir versuchen nun, uns ganz auf die Perspektive des Opfers einzulassen (aber
wer ist hier das Opfer?), begreifen Ulysses, den Mann aus dem Orangenhain, als
Traumfigur, als Mittel zum Zweck, “als hilfreichen Geist, den Eréndira sich er-
schafft, um Kraft ihrer Triume zu entkommen.
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