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VORWORT DER HERAUSGEBER

Die Wirkung des Werkes von Schostakowitsch auf Zeitgenossen und Nachgebo-
rene, die Widerspriiche seiner Rezeption sowie die derzeitige Landschaft der rus-
sischen Musik entwickeln sich immer stirker zu einem eigenen Forschungsfeld.
Herausgeber und Verlag hatten sich deshalb entschlossen, den sechsten Band der
Reihe Schostakowitsch-Studien dem Thema "Schostakowitsch und die Folgen:
Russische Musik zwischen Anpassung und Protest" zu widmen. Wissenschaftler und
Autoren aus Armenien, Deutschland, England, Israel, RuBland und Schweden haben
zu diesem Thema interessante Texte beigesteuert. Hierfiir sei Ihnen herzlich gedankt.
Der Forschungs-Komplex "Schostakowitsch und die Folgen" ist damit bei weitem
nicht erschopft; allein der vorgegebene Publikationsrahmen setzte der vertieften
Behandlung rein duBlere Grenzen.

Je bedeutender ein Komponist wird, je mehr Beachtung er findet, desto nach-
driicklicher stellt sich die Frage seiner Nachfolge: zumal nach seinen Schiilern — und
womdglich einer Schule, die er begriindet hat. Fiir Dmitri Schostakowitsch gilt das
nur vorbehaltlich, zumindest wenn man die westliche Rezeption in den Blick nimmt.
Lange deutete man ihn als einen solitaren Kiinstler, als Einzelgénger, der — nicht
zuletzt den schwierigen politischen Verhaltnissen seiner Zeit geschuldet — keine
wirkliche Nachfolger hervorgebracht hat und hervorbringen konnte. Sich zu ihm als
Lehrer und Vorbild zu bekennen, hitte — zumindest zeitweise — gefihrlich, ja
lebensgefihrlich werden konnen.

Der Gedanke einer "Schostakowitsch-Schule" ist sowohl an konkrete Schiiler-
Lehrer-Beziehungen als auch an die Ubernahme bzw. Vermittlung bestimmter
asthetischer, stilistischer und kompositionstechnischer Spezifika gebunden. Dariiber
hinaus indes steht "Schule" bzw. "Nachfolge" fiir ungleich mehr: im konkreten Fall
fiir Schostakowitschs Haltung zur sowjetischen Wirklichkeit — eine Haltung, der man
auch dann folgen konnte, wenn man (im engeren Sinne) gar kein Schiiler Schosta-
kowitschs war. Beide Aspekte spielen im "sowjetischen" Kontext eine substantielle
Rolle, durchdringen sich und sind gleichermaf3en zu beriicksichtigen.

Schostakowitsch begann bereits in jungen Jahren zu unterrichten; seit 1937 wirkte
er als Professor fiir Komposition am Leningrader Konservatorium. Im Laufe der Zeit
kam eine stattliche Anzahl von Schiilern zusammen; die meisten freilich sind heute
vergessen und iiber RuBlland bzw. die Sowjetunion nicht bekannt geworden: manche
zu Unrecht. Einige verstanden es, sich mit Aplomb als die einzig "rechtméBigen"
Nachfolger zu gerieren — oft erst, nachdem Schostakowitsch unanfechtbar geworden

IX



Kadja Gronke (Oldenburg)
LADY MACBETH UND IHRE SCHWESTERN

Axiologische Gedanken zur Rolle der mordenden Frau in den Opern
Lady Macbeth aus Mzensk von Dmitri Schostakowitsch,
Bremer Freiheit von Adriana Holszky und Eréndira von Violeta Dinescu

Kritische Hinfiihrung

Durch die besondere Art der Vertonung ermdglicht Dmitri Schostakowitsch dem
Publikum seiner Oper Lady Macbeth aus Mzensk' eine kritische Distanzierung von
nahezu allen Bithnenfiguren: Die Musik ironisiert, verzerrt, konterkariert und entlarvt
die Personen, ihre Absichten und Taten.” Einzig bei der Gestaltung der Titelpartie
fehlt diese einkomponierte Brechung fast ganz. Fiir Katerina Ismailowa, jene blut-
befleckte «Lady Macbeth» aus der russischen Provinz, verwendet Schostakowitsch
eine ernsthafte und in sich kohérente musikdramatische Sprache, die in der Lage ist,
die unterschiedlichen Aspekte der inneren und #uBeren Handlung mannigfaltig aus-
zuloten. Dadurch gerit Katerina nicht nur zur facettenreichsten Gestalt der Oper,
sondern vermag sogar, in gewissen Grenzen, Mitgefithl hervorzurufen und Iden-
tifikationspotential bereitzustellen.’

Aber trotz aller Nachvollziehbarkeit ihres Schicksals bleibt sie eine Gestalt, die
bewuBt aus den ethischen Normen heraustritt und sich vorsitzlich ins Unrecht setzt.
Ihre Untaten erscheinen aus ihrer individuellen Situation heraus zwar verstindlich,
aber die Tatsache des Mordens an sich bleibt verwerflich, und Schostakowitsch

1 Dmitrij Schostakowitsch: Ledi Makbet Mcenskogo uezda. Oper in vier Akten und 9 Bildern
op. 29. Urauffiihrung (im Folgenden abgekiirzt: UA) Leningrad 1934. Libretto von Alexander
Preis und Dmitri Schostakowitsch nach der gleichnamigen Erzihlung von Nikolai Leskow
(1865). Die iiberarbeitete Fassung der Oper (UA Moskau 1963) wird als op. 114 unter dem
Titel Katerina Ismailowa gespielt. - Die nachfolgenden Verweise auf Passagen der Oper
folgen der Erstausgabe des Klavierauszugs der Urfassung von 1932, erschienen 1979 im
Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg.

2 Analyse-Beispiele gibt z. B. Fischer, Erik: Zur Problematik der Opernstruktur. Das kiinstle-
rische System und seine Krise im 20. Jahrhundert. (= Beihefte zum Archiv fiir Musikwissen-
schaft, Bd. 10), Wiesbaden 1982, S. 119-157.

3 "Den polystilistischen Kontrast von tragischen und satirischen Darstellungselementen nutzte
Schostakowitsch, um das musikalische Mitgefiihl ganz auf die Figur Katerinas zu lenken." -
Wolfgang Mende: Artikel "Lady Macbeth des Mzensker Landkreises". Tn: Schmierer, Elisa-
beth (Hg.): Lexikon der Oper. Laaber 2002, Bd. 1, S. 825.



Kadja Gronke: “"Lady Macbeth" und ihre Schwestern

appelliert am Schlu seines Werks sehr nachdriicklich an eine moralische Wertung
durch das Publikum - nimmt man die eingesetzten musikalischen Mittel nur dezidiert
genug wahr,

' Wer sich auf die Mehrdeutigkeit des Finales mit seinem Gefangenenchor nicht
einldft, bleibt freilich leicht bei einer sehr einseitigen Deutung der weiblichen
Hauptrolle stehen und gelangt zu einer Auffassung, fiir die Wolfgang Mende die
v.ielleicht extremste und fiir die Beurteilung der Mordtaten erschreckendste Formu-
!wrung liefert. Fiir ihn ndmlich erscheint es offenbar gerechtfertigt, da ein Mensch
im Namen der Selbstverwirklichung iiber Leichen geht: Wiahrend Katerina "bei
.Leskow eine von ihren Leidenschaften besessene Mérderin ist, die sich immer weiter
in Siinde verstrickt, erscheint sie in Schostakowitschs musikdramatischer Adaption
als Opfer einer gefiihllosen und brutalen Umwelt, in der sie ihr natiirliches Verlangen
nach Liebe nur mit Hilfe von Gewalttaten verwirklichen kann. Die Oper wird damit

zum Plddoyer flir das Recht auf individuelle Selbstverwirklichung unter lebens-
feindlichen sozialen Verhiltnissen."'

.Selbstverwirklichung durch Mord? Das kann doch wohl nicht die Ultima ratio
s.em, z.umal wenn man bedenkt, da} die Biithne von alters her dem Leben Denkmog-
lichkeiten und Verhaltensmuster offeriert - so unterschiedlich sie auch immer sein
mogen.

Im Verlauf des 20. Jahrhunderts verdndert sich nicht nur die Einstellung zu Moral
und Ethik, sondern auch die Vorstellungskraft hinsichtlich des Bosen rapide. Wenn
das Thema der mordenden oder zum Mord anstiftenden Frau in den letzten beiden
Dekaden vor der Jahrtausendwende erneut auf die Biihne gebracht wird, dann
geschieht das nicht nur unter verinderten kiinstlerischen Vorzeichen, sondern vor
allem mit deutlich anderen Darstellungs- und Wertungsabsichten.

Im Sinne einer komparatistischen Gegeniiberstellung  soll nachfolgend
Schostakowitschs Katerina Ismailowa aus seiner Oper Lady Macbeth aus Mzensk
(UA 1934, 2. Fassung UA 1963) mit der Figur der Geesche Gottfried aus Adriana
Hélszkys «Singwerk auf ein Frauenleben» Bremer Freiheit nach Rainer-Werner
Fafibinder (UA 1988) und den Hauptpersonen aus Violeta Dinescus Oper Eréndira
nach Gabriel Garcia Marquez (UA 1992) verglichen werden. Analyse, Deutung und
Beux.‘teilung der Handlungsmotive bleiben dabei gezielt an eine musikimmanente und
damit - wie sich zeigen wird - auch axiologische Fragestellung gebunden: Kernpunkt
der Untersuchung ist die Frage, welches Ethos, welche Einstellung zur Gewalttat und

Gewalttiterin kompositorisch vermittelt wird und welcher Appell an das Publikum
ergeht.

1 Mende, in: Schmierer, a. a. O., S. 824.
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Schostakowitschs Katerina Ismailowa: :
Auf der Suche nach einer moralischen Perspektive

Schostakowitsch beginnt seine Oper Lady Macbeth aus Mzensk nicht mit einem
Orchestervorspiel, sondern mit einem Soloauftritt der weiblichen Hauptfigur. Infolge
der Initialstellung gewinnt dieses Solo entscheidenden Einflu auf die Wahrnehmung
der weiteren Handlung. Musikalisch génzlich ungebrochen, verleiht Katerina hier
ihrer Einschétzung der eigenen Lebenslage Ausdruck: Um der Armut zu entkommen,
hat sie den reichen Kaufmann Sinowi Borissowitsch Ismailow geheiratet, aber weder
die erhoffte gesellschaftliche Anerkennung noch das eheliche Gliick gefunden,
geschweige denn eine Aufgabe oder einen Lebenssinn. Sie fithlt sich unfrei, bedriickt,
gelangweilt und unausgcﬁlllt.2

Im ersten Bild der Oper bestitigt Schostakowitsch die innere und #ufere
Einsamkeit Katerinas, indem er ihr Umfeld in drastischen Farben ausmalt: IThr
Ehemann, Sinowi Ismailow, erweist sich als ein von seinem despotischen Vater
ginzlich abhingiger Schwichling; der Schwiegervater, Boris Ismailow, ist ein kalt-
herziger Tyrann, der Katerina voller Verachtung ihre Kinderlosigkeit und damit ihre
Nutzlosigkeit in dem auf Mehrung des Besitzstands orientierten Kaufmannshaus vor-
wirft. Dariiber hinaus koppelt Schostakowitsch die personliche Bedriingnis seiner
Heldin an die bedriickend ausgemalte gesellschaftliche Situation in der russischen
Provinz Mitte des 19. Jahrhunderts. In den Mauern des Kaufmannshofs wird Katerina
gleich in zweifacher Hinsicht zu einer Gefangenen: Als Herrin vereinsamt sie sozial,
ist eingesperrt in gesellschaftliche Hierarchien und in die starre Welt des Domostroi,”

1 Moral wird hier definiert als Gesamtheit von verbindlichen sittlichen und ethischen Normen,
die das zwischenmenschliche Verhalten einer Gesellschaft regulieren.

2 Vgl. Katerinas Monolog im I Akt, 1.Bild, nach Ziffer 2: "Ach, mein Gott, welche
Langeweile! [...] Nur ich allein habe nichts zu tun." ("Ach, boZe moj, kakaja skuka! [...] Tol'ko
mne odnoj delat' netego.") Und: "Als Madchen war es besser, [..] es gab Freiheit." ("V
devkach lu¢3e bylo, [...] svoboda byla.")

3 In seinem hiuslichen Regelwerk Domostroj (dom = Haus, stroj = Ordnung, Aufbau) schreibt
der Pope Silvester, Beichtvater des Zaren Ivan IV (des Schrecklichen), die Verpflichtungen
jedes einzelnen Menschen gegeniiber der Kirche, dem Staat und der Hausgemeinschaft fest.
Die Grundsdtze des Domostroj wirken sich in RuBland bis ins 19. Jahrhundert hinein aus.
"Das hierarchische Prinzip der bedingungslosen Unterordnung unter die autokratischen
Gewalten -den himmlischen Oberherrn, den Zaren und den pater familias - durchzieht
simtliche 63 Kapitel dieser Sammlung von Verhaltensregeln. Dem Zaren wie auch dem
Oberhaupt der Familie werden im staatlichen bzw. im familidren Bereich uneingeschrinkte
Machtbefugnisse zuerkannt [...]. Uberall werden strenge Zucht und absoluter Gehorsam
gefordert und fiir Verfehlungen und zur Unterdriickung jeglichen Widerspruchsgeistes harte
Strafen vorgesehen. [...] Auch fiir [...] die Hausfrau [...] sieht die russische Hausordnung bei
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und als Frau in einer von Minnern beherrschten und dominierten Welt erweist sie sich
zugleich als Gefangene ménnlicher Macht- und Sexualitétskonzepte. Das Opernlibret-
to zeigt mit drastischen Worten, wie sehr alle Ménner Katerina ausschlieBlich als
Objekt ihres eigenen Begehrens wahrnehmen' und daher folgerichtig bemiiht sind,
fremdes Begehren durch miBtrauische Kontrolle von ihr fernzuhalten. Katerinas

Handlungsspielrdume sind eng bemessen; die Frau wirkt zunzichst ganz und gar als
Opfer.

Schostakowitschs Werk beginnt also mit der geradezu klassischen Ausgangssi-
tuation einer Opernheldin des 19. Jahrhunderts: Eine weibliche Gestalt wird in einem
ihr unertriiglich erscheinenden Lebensumfeld vorgestellt, aus dem sie sich heraus-
sehnt. Der Komponist appelliert zunéchst offenkundig an das Mitgefiihl seines Publi-

kums; sein Werk 148t die rithrende und ergreifende Geschichte einer unschuldig in
Bedréngnis geratenen Frau erwarten.

Als der Schwiegervater Ende des ersten Bilds Katerina vor der gesamten
Hausgemeinschaft und den Arbeitern demiitigt und sie zu Treueschwur und Kniefall
vor dem ungeliebten Gatten zwingt, scheint die Spaltung in Sympathie und Antipathie
besiegelt. Gleichzeitig aber baut Schostakowitsch in Musik und Szene Widerhaken
ein, die die Opferrolle Katerinas fragwiirdig machen. Denn die o6ffentliche
Disziplinierung durch den Schwiegervater erweist sich als dessen Revanche fiir
Katerinas unbotméfiges Verhalten im Privatbereich. Dort wird ihr unverhohlener Haf}
auf ihren Unterdriicker zwar durch Einschiichterung und Gewalt gerade noch im
Zaum gehalten, duBert sich aber in Trotz und Widerworten. Die Aggressionen, die
den héuslichen Umgang vergiften, gehen also auch von der Frau aus.

Angesichts des lieblosen, von MiBtrauen und Abscheu dominierten Klimas scheint
Katerinas einzige Rettung in einer tragfihigen zwischenmenschlichen Beziehung zu
liegen. In ihrer Sehnsucht nach Zuwendung ignoriert sie jedoch vollkommen, daB ihr

Ungehorsam und VerstoBen gegen ihre festumrissenen Pflichten harte Strafen vor: Der
Hausherr schlage sie ‘iiberlegt und schmerzhaft, furchterweckend und kriftig' mit der
Peitsche [...]. Diese durch Furcht vor strenger Bestrafung bewirkte Ein- und Unterordnung
Jedes einzelnen [...] entsprach der autokratischen Staatsform." - Grasshoff, Helmut u. a. (Hg.):
Geschichte der russischen Literatur von den Anféngen bis 1917. Berlin und Weimar 1986,
Bd. 1, 8. 90. - Vgl. auch: K. Miiller (Hg.): Altrussisches Hausbuch «Domostroiy. Leipzig und
Weimar 1987.

1 Im 1. Akt, 1. Bild, nach Ziffer 48 fordert der Ehemann bei seiner Abreise explizit Katerinas
Gehorsamkeit und Treue ein. Im II. Akt, 4. Bild, nach Ziffer 217, beschlieBt der Schwieger-
vater, selbst die Kinderlosigkeit Katerinas zu beenden; im 1. Bild, nach Ziffer 27, dagegen
wirft er ihr vor, insgeheim von einem jungen Liebhaber zu triumen. Auch Sergej benutzt

Katerina nur, um durch kérperlichen Lustgewinn ein bequemes Mittel zu gesellschaftlichem
Aufstieg zu haben.
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Ehemann zu ihrem Verbiindeten werden koénnte, da er nicht. nur in 'einer %ihqliche.n
Lage ist wie sie, sondern sich ihr gegeniiber durch?us um eine gewisse Zirtlichkeit
bemiiht.' Statt dessen verfillt sie dem Knccht2 Sergej, .der sie vergewaltlg.t und dessde'n
Triebhaftigkeit sie mit Liebe verwechselt.” Letztlich tauscl.lt ‘Katc‘rma . also die
hdusliche Rohheit lediglich gegen eine andere Form von Bcfstlalltﬁt ein, die sodan.n
auch von ihrem Wesen vollstéindig Besitz ergreift. Denn im N.amen von Sergejs
vermeintlicher Liebe und ihrer eigenen, stark erwachtz?n Pexc‘lenschaﬁ spreng
Katerina die engen Grenzen ihres Daseins und tdtet, was sich 1¥1r in den Weg stlt(:llt.
Der Schwiegervater wird vergiftet, der Ehemann erschlagen und im Keller versteckt.

Damit ist der Weg frei fiir eine Heirat mit Sergej, welck'ler si(?h als neuer Herr am
Ziel all seiner Wiinsche wihnt. Als die Leiche Sinowi Borxssqthschs entdeckt wird,
héingt er zu sehr an seinem neuen Reichtum, um die Gel‘egenhcn zur Flucht z nutzen.
Die Brautleute werden noch wihrend der Hochzeitsfeier ve.rhaﬂet un.d mit anderf:n
Straffilligen nach Sibirien deportiert. Da Katerina nun kemc? materlel!en Vorteile
mehr zu bieten hat, verl4ft Sergej sie zugunsten einer korperlich attrakt.l‘veren ’Frau.
Die verhohnte Katerina reifit ihre Nebenbuhlerin in einen FluB und totet mit der
Rivalin zugleich sich selbst.

Bis zu diesem Punkt der Handlung zeigt Schostakowitsch den.Weg Katex:inas Yom
Opfer zur Titerin als konsequente Konkretisierung der von 1k.1m‘ auf die Biihne
gestellten sozialen und personlichen Verhaltnisse. Das Los der well?lxchen Hauptfigur
verdeutlicht exemplarisch, was die ibrigen Gestalten auf der Bithne offenbar alle
schon lange durchgemacht haben. Denn mit Hilfe der Vertonung hfabt Schostakg-
witsch die negativen Ztige der Personen aus Katerinas Umfeld deutllclf lfervor. Dge
Musik deckt satirisch, ironisch, zynisch und gnadenlos kompr.oml.merend. die
menschlichen Schwachstellen auf, entlarvt die eigentlichen Motnvatlonen h.mter
Heuchelei und Bigotterie und verweist darauf, daf in dem gezeigten K.ontc?xt .Jeder
Mensch zum Tier wird und werden muf}. Liebe, Mitgefiihl ‘und Barmherzngkeﬁ gibt es
ebensowenig wie Gewissen; und die einzige Moglichkeit, der pe@menten
Gewalterduldung wenigstens streckenweise zu entkommen, besteht darin, selbst
Gewalt auszuilben. Sogar der «Schébige», ein heruntergekommener Bauer auf der
untersten Stufe der sozialen Leiter, hat aus seinem Los nichts gelernt, sor}derp nutzt
jede Gelegenheit, um anderen Menschen zu schaden, so daf er folgerichtig zum
Denunzianten Katerinas und Sergejs wird.

1 Vgl. seinen Abschied von Katerina, I. Akt, 1. Bild, nach Ziffer 4.8. o

2 Da8 sie damit den Sexualititskonzepten ihres verhaiten Schwiegervaters ent§pnclft, e ¢ en
eigenen Sohn wegen mangelnder Triebhaftigkeit verachtet und der Frau (1m. Sinne einer
Projektion der eigenen Geliiste) ein ungehemmtes Begehren unterstellt, sei am Rande

angemerkt.
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Die animalische Verrohung des Menschen ist jedoch nicht die eigentliche Aus-
sage. Schostakowitsch 4Bt es nicht bei der trivialen Darstellung einer zutiefst
verderbten Gesellschaft bewenden. Die Oper schlieBt nicht mit dem Doppelmord,
durch den Katerina ihren Untaten ein Ende setzt, sondern mit einem SchluBchor, zu
dem die Gefangenen ihren Weg nach Sibirien fortsetzen. "Immer wieder und wieder
weitergehen, im Gleichmaf} wie Glieder einer Kette. Trostlos Werst um Werst zdhlen,
mit den Fiilen den Staub durchpfliigen!"’, beginnt ein alter Stréfling, und die
Mithiftlinge fallen ein: "Ach ihr, unermeBliche Schritte, unendliche Tage und Néchte,
unsere trostlosen Gedanken und die herzlosen Gendarme. Ah ..."> Der Text dieses
Abgesangs scheint das Biihnengeschehen sinnbildlich zu kommentieren und auf eine
allgemeingiiltige Ebene zu heben, indem er die Geschichte der Katerina Ismailowa als
Parabel auf das menschliche Leben mit seinen unablissigen Mithen und seinen nicht
endenden Zwingen deutet. Sogar eine moralisch-ethische Nutzanwendung deutet sich
an. Denn die Betonung von Leid und Hoffnungslosigkeit suggeriert, daB Katerinas
individuelles Drama zwar voriiber ist, daB das kollektive Leiden an den
(gesellschaftlichen) Verhiltnissen sich jedoch endlos fortsetzt. Leid zu ertragen wird
zur Definition menschlichen Daseins.

Die Interpretation des Schluichors ergibt sich freilich nicht aus dem Text allein.
Wesentlicher Bedeutungstriger ist dic Musik, die sich hier auffillig von allem
Vorausgegangenen unterscheidet. Schostakowitsch verzichtet sowohl auf den
Facettenreichtum, den er in der Partie seiner weiblichen Hauptfigur entwickelt hat, als
auch auf die demonstrative Ironisierung und Brechung, die in den iibrigen Passagen
der Partitur dominieren. Statt dessen wirkt der SchluBchor auf geradezu
iiberwiltigende Weise eindeutig, direkt und unmittelbar. Um diesen Effekt zu
erreichen, komponiert Schostakowitsch zum ersten und einzigen Mal im Verlauf der
Oper eine Musik, die klar mit der sichtbaren Biihnensituation konform geht. Uberdies
ist sie stilistisch deutlich positiv konnotiert. So scheint es auf den ersten Blick, als ob
dieser Chor nur eine einzige Deutung nahelegen kann: Das musikalische SchluBwort
wirkt wie ein Pladoyer fiir die Gefangenen, die als unschuldige Opfer gewaltvoller
und inhumaner Verhiltnisse zu Menschen erhoben werden, die Mitleid und
Versténdnis verdienen. - In diesem Sinne wire auch Katerina ein leidender Mensch
und ein unschuldiges Opfer, das es zu beklagen gilt.

1 IV. Akt, 9. Bild, nach Ziffer 548: "Snova i snova Jagat', merno zvenja kandalami. Versty unylo
sCitat', pyl podnimaja nogami!"

2 IV. Akt, 9. Bild, nach Ziffer 549: "Ech vy, stepi neob'jatnye, dni i no&i beskoneénye, nai
dumy bezotradnye, i Zandarmy besserdeénye. A.." - Anmerkung: "A" soll als Vokalise
ausgefiihrt werden, ist also nicht das russische adversative "und", sondern eine Interjektion.
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Aber darf diese Interpretation unhinterfragt das letzte Wort iiber Leben unq Taten
der Lady Macbeth aus Mzensk sein? Ein zweiter Blick wird zwingend notwendig, und
wieder ist es die Musik, die den Schliissel bereithélt und nun zu einer ganz anderen
Auslegung fiihrt.

Denn der positive Konnotationsraum des Finales riihrt eindeutig daher, daf$ Scho-
stakowitsch sich vollkommen an der Tradition der groBen russischen Oper des
19. Jahrhunderts orientiert und seine kompositorische Sprache hier wie eine un-
mittelbare Fortsetzung der musikalischen Volksdramen Modest Mussorgskys wirkt.
In Wahrheit aber fiihrt er wiederum nur - wie bereits in den Akten zuvor — demon-
strativ einen Stilwechsel vor. Weil aber das Aufeinanderprallen unterschiedlicher
Stile und Stilebenen das zentrale Moment der gesamten Partitur ist, darf der
SchluBchor auf keinen Fall herausgeldst und fiir sich allein interpretiert werden.

Schostakowitschs Arbeit mit wechselnden, bewuBt heterogenen und kontrastierend
eingesetzten Stilen dient alle vier Akte hindurch dazu, den vordel:griir}digen Eindnfck
durch Ubertreibung zu hintertreiben und seine Eindeutigkeit d.urch eine
Frag-Wiirdigkeit im besten Wortsinne zu ersetzen. Damit gliedert s.lch der an
Mussorgsky orientierte Schlufichor in einen Kontext ein, der de.n .schbnen S.chem
einer positiven SchluBbilanz vehement negiert. Anders gesagt: Weil in der Mumk der
Oper durchgehend Ironie und Brechungen herrschen, 1a6t sich der finale Stxlwech§el
nicht anders denn als eine weitere Form der Brechung begreifen. Durch das aufﬁilh.gc
Weglassen von musikalisch einkomponierten Widerhaken wird die‘ sc.t.xeinbar‘ ein-
deutige Klage um die armen, unschuldigen Opfer zutiefst obsolet; die Ubertreibung
schldgt in ihr Gegenteil um.

Die Ernsthaftigkeit des Mussorgsky-Idioms kann und muf also stark bezweifelt
werden. Und schon gar nicht geht es um einen stimmungsheischenden Gefangenen-
chor im Sinne Verdis oder Beethovens. Eine solche Deutung wiirde ideologisch ver-
brimt und geradezu verlogen wirken. Auch eine entsprechende Geisteshaltung, die
alle Leidenden auf quasi Dostojewski'sche Art zu Martyrern erhebt, verfz.illt kOfISC-
quenterweise dem Verdikt des Anachronismus. Die musikalische wie inhaltliche
Uberlebtheit des SchluBichors 148t eine vordergriindig positive Deutung nicht mehr zu.
Vielmehr zeigt das konkrete Beispiel Katerinas, daB unter den nach herrschendem
Gesetz verurteilten Striflingen eben auch Morder sind, und angesichts d?r
absichtsvollen Totung eines Menschen, der mitten im Leben steht, stellt sich. die
Frage nach der RechtmaBigkeit einer Strafe nicht- hdchstens die nach ﬂ'm.ar
VerhiltnismiBigkeit. Die ethische Botschaft der Oper liegt also in allererster Linie
nicht in einer Demonstration menschlichen Leids und in dem nachdriicklichen Appell
an das Mitleid. Es muB auch und ebenso dringlich die Frage nach der Leid-Ursache
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erfolgen. Und ein bewufit begangener Mord ist eine Schuld, die durch Leid zwar
gesiihnt, aber nicht ungeschehen gemacht werden kann.

Am Beispiel seiner Katerina Ismailowa spitzt Schostakowitsch dieses Problem
sogar noch zu. Thr Tod zeigt, daB die Bestie im Menschen keineswegs automatisch
endet, wenn das Leid beginnt. Denn Strafgefangenschaft und verlorene Liebe ldutern
Katerina nicht und fiihren sie auch nicht aus ihren bsen Handlungsmustern heraus:
Der Selbstmord wird zum Doppelmord, der den bosen Taten eine weitere hinzufiigt.

Die kontextuelle Partituranalyse des SchluBchors fordert, daB} in Schostakowitschs
Oper die Frage nach der Schuld nicht einfach verlorengehen darf. Das bedeutet
keineswegs einen Verzicht auf die Frage nach den auslésenden Ursachen und
Motiven fiir Katerinas Handeln, legt aber einen neuen und gewichtigen Akzent auf
die todlichen Folgen und damit auf die VerhiltnismaBigkeit der Mittel. Lady Macbeth
aus Mzensk aus dieser Perspektive neu zu interpretieren bedeutet, sich nicht von der
musikalischen Ausgangsposition der Oper irreleiten zu lassen, keine schuldlos
leidende tragische Heldin zu erwarten, sondern einen niichternen und kritisch-
distanzierten Blick auf die Hauptfigur zu werfen.

In diesem Zusammenhang muB auch der Titel der Oper ernster genommen und
bewubter betrachtet werden. Nikolaj Leskow, dessen 1865 erschienene Erzihlung
Lady Macbeth aus Mzensk' Schostakowitsch als Vorlage fiir seine Oper benutzt,
spielt mit seiner Titelgebung klar auf Shakespeares Macbeth-Drama an. Dem
machtgierig mordenden Schotten wird ein weibliches russisches Pendant
gegeniibergestellt, das aus nicht weniger egoistischen Griinden mordet: Leskows
Heldin totet zunéchst, um ihre Trieberfilllung zu erméglichen, dann aber, um den
materiellen Besitzstand und ihre soziale Stellung als machtvolle Kaufmannsfrau
sicherzustellen.? Angetrieben von der Gier Sergejs, welcher hier als Parallele zu
Shakespeares Lady Macbeth fungiert, verliert Katerina alle Skrupel und verstrickt
sich immer tiefer in ihre todbringenden Aktivitdten.

Der Titel der Erzéhlung suggeriert Gemeinsamkeiten, macht aber auch sensibel fiir
die Unterschiede. Denn Shakespeares Macbeth verwirklicht durch sein Tun ein ihm
von den Hexen prophezeites unabinderliches Schicksal. Sein Los ist im klassischen
Sinne tragisch, weil es nicht in seiner Macht steht, dem vorgezeichneten Lebensweg
zu entkommen. Dal} er dies nicht einmal versucht und die Weissagung sogar auf

1 Leskov, Nikolaj: Ledi Macbet Mcenskogo uezda. In: Nikolaj Leskov: Sobranie socinenij v
odinnadcati tomach [Gesammelte Werke in 11 Biinden]. Moskau 1956-58. Bd. 1, S. 96-143.

2 Das zweite Motiv entfillt bei Schostakowitsch, da der Mord an dem minderjihrigen Neffen
Boris Ismailows unberiicksichtigt bleibt. In der Erzihlung Leskows wird das Kind aus dem

Weg geschafft, weil es als Miterbe des Kaufmannsvermégens Katerinas Wohlstand und ihr
Gliick mit Sergej gefihrdet.
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extrem grausame Weise in die Tat umsetzt, 1d8t ihn handelnfi schuldig we.rden. Seine
wachsende Hybris wird folgenschwer erkennbar, wenn die Skrupel, die Macbfeth
anfangs noch quilen, in dem Mafie abnehmen, in dem das Vertrauen auf. sel'ne
Unverletzbarkeit zunimmt. - Leskows Katerina Ismailowa dage.gt?n befindet sich im
Zustand der Willensfreiheit. Ihre Handlungen sind nicht determnfnert; von Anfang an
ist sie fiir ihre Taten selbst verantwortlich. Wenn sie eigensiichtig und zur Erhaltung
ihrer Lust mordet, dann tut sie dies aus einer willentlichen Grundentscheidung fiir das
Bose heraus. Das macht auch plausibel, warum sie im Gegen§atz zu Shakespeares
Held fast ohne Skrupel handelt. Nicht einmal der Traum, der sie nach dem Mord an
ihrem Schwiegervater irritiert,’ erzeugt Gewissensbisse oder gar Wahnvorstellungen,
wie sie Macbeth anfangs noch quilen.

Leskows Erzdhlung geht auf einen authentischen Gerichtsfall zuri%ck. Durch seine
Titelwahl stellt der Autor den zu Literatur umgestaltet‘en Fak.ter? eine Art Lesean-
weisung voran: Die initiale Etikettierung Katerinas als einer weiblichen Macbeth-G'e-
stalt wird zu einer sich selbst erfiillenden Prophezeiung, die von Anf.z'mg an auf die
anwachsenden Untaten der weiblichen Hauptfigur vorausweist. Wat}rend Shake-
speares Tragddie jedoch mit der Gewalt eines antiken Dramas archetypische Verhal-
tensweisen und schicksalhafte Handlungsverkettungen vor ‘den Auger} der .Zuschauer
entrollt, zeigt Leskow eine Frauengestalt, die ausschlieBlich dux.”ch ihre innere Be-
reitschaft wissentlich zur Mérderin wird. Auf diese Weise appelliert der A.utor in je-
der Phase des Geschehens an die Wertvorstellungen seine.r Leser. Er schiirt weniger
die Frage nach den Motiven als vielmehr die nach den Zlelf,etzu.ngeq, we.:lche einen
Menschen dazu bringen, von mehreren Handlungsmoglichkeiten jeweils die blutigste
zu wihlen.

Der Bezug auf Shakespeares Drama wird bei Schostakowitsch cziurch eine nicht
minder wirksame Verkniipfung mit Giuseppe Verdis Macbeth-Qper (UA 1§47 und
1865) ergiinzt, vielleicht sogar ersetzt. Entscheidend fiir Verdis Interpretation des.
Shakespeare-Texts ist die Aufwertung der weiblichen Zentraltjxgur der Lady Mac'l?et!l.
Verdi fihrt vor, wie sehr die Frau den musikdramatlscl; ehex: ur.lschlusm.g
gezeichneten Macbeth endgiiltig zu seinen Bluttaten aufstachelt.” Damit wird Verdis

1 Katerina triumt von einer dicken Katze mit menschlichem Gesicht. .

2 Giuseppe Verdi: Macbeth. Melodrama in 4 Akten. UA Florenz 1847, 2. Fassung Paris 1865.
Libretto von Francesco Maria Piave und Andrea Maffei nach Shakespeares The Tragedy of

1606[?]).

3 ]\"l::gblzzh(bar m[it])Schostakowitschs Katerina entscheidet sie sich bewuft fiir das Bose, wenn
sie im 2. Bild des 1. Akts formuliert: "Du bist ehrgeizig, Macbeth ... verl'angst naf:h Grdﬂ'::,
aber bist du auch ruchlos? Voll Missetaten ist der Weg zur Macht". ‘("A.mblz:foso. spirto tu sei,
Macbetto ... Alla grandezza aneli, ma sarai tu malvagio? Pien di misfatti & il calle della

potenza".)
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Lady Macbeth als eigentliche treibende Kraft der Oper zur naheliegenden Ver-
gleichsfigur fiir ihre russische Namensschwester.

Aus dieser Perspektive stellt sich die Frage nach den Handlungsmotivationen
Katerinas neu. Denn Verdi erlaubt sich den Coup de théatre, den letzten Auftritt
seiner Lady Macbeth nicht in der Form einer klassischen Schlafwandel-Szene zu
vertonen. Die radikal neuartige Musik seiner "gran scena del sonnambulismo" zeigt
eine von ihrem Gewissen gequilte Heldin, bei der offenbleibt, ob sie nur im Schlaf
spricht oder nicht bereits irre redet.' Liefie sich diese Verwandlung auf Schostako-
witschs Oper iibertragen, wiirde sich die ethische Beurteilung Katerinas grundlegend
verdndern. Denn als Geistesgestorte wire sie fiir den abschlieBenden Doppelmord
nicht mehr verantwortlich. Der Wahnsinn lieBie sich opernkonventionsgemif als
gottliche Strafe® fiir ihr Tun betrachten, und die mit ihm verbundenen Gewissens-

qualen fungierten dann als eine Art Stihne, durch die Katerina zumindest partiell
entlastet wiirde,

Tatsdchlich wirkt das finale Arioso vom Waldsee, der so schwarz wie ihr
Gewissen sei,” wie der Beginn einer nachhaltigen BewuBtseinstriibung. Aber diese
Zwangsvorstellung, in die sich Katerina nach ihrer letzten Enttduschung durch Sergej
fliichtet, besitzt nicht die sithnende Kraft des traditionellen Opernwahnsinns. Das
Motiv des Gewissens wird grundlegend umfunktioniert und macht den Wahn nicht zu

1 DaB die musikalischen Topoi einer Schlafwandelszene sich traditionell mit denen einer
Wahnsinnsszene decken, liegt nahe, "denn Wahnsinnigen wie Schlafwandelnden ist gemein,
daf sie im realen Leben keinen Ausweg finden" (Rieger, Eva: Zustand oder Wesensart?
Wahnsinnsfrauen in der Oper. In: S. Duda / L. Pusch: Wahnsinnsfrauen, Bd. 2. Frankfurt/M.
1996, S.376). Verdi aber komponiert bewuBt gegen die im 19. Jahrhundert gebriuchlichen
musikalischen Formen an. Obwoh! er den Terminus der Schlafwandelszene wihlt, schlieft
Eva Rieger aus der Beobachtung, daB die entsprechende Szene kaum mit musikalischen
Reminiszenzen an andere Stellen der Oper arbeitet, darauf, daB Lady Macbeth "einen
gestorten Kontakt zur Normalitit" hat. Zudem verwendet Verdi "musikalische Mittel, die aus
der barocken Affektenlehre stammen und Unheil signalisieren [und] sowohl Unheil als auch
[...] Obsession [als auch] Angst, Schmerz, Krankheit" beschreiben. (Rieger 1996, wie oben,
S. 380.) Vor allem aber verlangt Verdi weder Belkanto noch vokale Bravour, sondern strebt
gemdl seinen brieflichen AuBerungen aus der Entstehungszeit der Oper eine quasi
realistische, auch stimmlich abstoBende Charakterdarstellung an. Dadurch wird dem
Opernpublikum die Einordnung des geistigen Zustands der Lady erschwert. Erst ihr im
nichsten Bild vermeldeter Tod 148t nachtriglich das Krankhafte ihres Zustands iiberwiegen.

2 Vgl. Déhring, Sieghart: Die Wahnsinnsszene. In: Becker, Heinz (Hg.): Die «Couleur localey in
der Oper des 19. Jahrhunderts. Regensburg 1976, S. 280.

3 IV. Akt, 9. Bild, nach Ziffer 527: "Im Wald, im tiefsten Dickicht, liegt ein See [...]. Und seine
Wasser sind schwarz wie mein Gewissen, schwarz." ("V lesu, v samoj &alCe, est' ozero |[...].I
voda v nem &ernaja, kak moja sovest', &ernaja.")
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einem regressiven, sondern zu einem aggressiver‘) Impuls: Sti'ltt von 1111ren ;J:tx::;l:
gequilt zu werden, bestitigt und bejaht Katerina die Schwirze ihrer See e ;m € o
damit, wie sehr ihre Grundentscheidung fiir das Bose von Anfang an 'zuue stdgew;
ist. Der Wahn fungiert also als konsequente Fonsetzung und Vemefungt er ) ;1:
herigen Figurenkennzeichnung, und aus dem Bild dt:r schwarz?n Wass}:.r e; w;:: o
sich vehement die "schrecklichen"' Krifte, die Kate'rma dazu brmgen‘, o. nz u; s(; n
auf ihr eigenes Leben zu «bdser Letzt» auch noch ihre Nebenbuhlerin in den To

reifen.

Am Ende der Oper finden also weder Reue noch Siil‘me statt. Die Verant\as{ortur;g
fur ihr Tun wird der Morderin nicht abgenommen. Damit kommt der kontr.astlc'rer; e
Rekurs auf Verdis Macbheth-Oper auf seine Weise zu demselben Ergebnis ]‘,"N'l: er
interpretationsstiitzende Blick auf Leskows Erzahl_ung unq auf Shakespeares du nen-
drama; Schostakowitschs Katerina ist eine Frau, die aus n_ledere_n Beweggﬁn en ::En;
egoistische Grundentscheidung fiir das Téten fillt und diese bis in den eigenen To

hinein nicht revidiert.

Damit bestitigt und vertieft der Blick iiber die Gren.zen der Opc.?r hi.n;u.s genau
diejenigen rezeptionslenkenden Signale, die Schostakowitsch nacl-xdr.\ickhc 1 in ieme
Musik einkomponiert. Diese Ubereinstimmung macht es unmf.)gllch, semel 'ady
Macbeth aus Mzensk auf das Milieu, also auf die Darstellung vergifteter Verhd tmss?,
ruchloser Charaktere und iibler Taten, oder gar auf einen . verfeh_ltcn emz‘m;l-
patorischen Ansatz zu reduzieren. Eindeutig stellt Schostakfzwx.tsch dl? Gesc.hxc;1 te
Katerinas unter eine ethische Primisse: Die Oper kann in 1hre.r kunstlerlscden
Ganzheit erst dann addquat wahrgenommen werden, wenn sie als ein Appell an das
Publikum verstanden wird, dem Dargestellten gegeniiber eine angemessene
moralische Perspektive zu suchen und einzunehmen.

Adriana Holszkys Geesche Gottfried:
Auf der Suche nach einer méglichen Wertsetzung

Die zentrale Bedeutung der Musik fiir die moralische Bewertung der mordende‘n
Frau bleibt nicht auf Schostakowitschs Lady Macbeth a.us'Mzen.?k besc.hr.’«inktz. Em
halbes Jahrhundert spiter erhebt die ruménische Komponistin Adriana Holszky" die-

i i & i hrecklich".
1 Vel. IV. Akt, 9. Bild, nach Ziffer 531: "[...] dann ist es sc : ' o
2 Agriana Holszky, geboren 1953 in Bukarest. Die deutschstﬁmmlge' r'umiim.sche Kompomstm
studierte in Bukarest Klavier bei Olga Rosca-Berdan und Komposition bei Stefan Nlc.ulesc.u
und setzte ihre Kompositionsstudien nach der 1976 erfolgten Ubersiedlung in die
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sen kilnstlerischen Ansatz zum ausschlaggebenden Gestaltungsprinzip ihrer ersten
Oper. In ihrem 1988 uraufgefithrten «Singwerk auf ein Frauenleben» Bremer
Freiheit' nutzt sie konstant die Aspekte der auskomponierten Verfremdung und der
wohlkonstruierten Dekonstruktion musikalischer Strukturen. Daraus entstehen
fortgesetzt Irritationen, welche es unmdoglich machen, das Biihnengeschehen in
ungebrochener Direktheit zu rezipieren. Die Kompositionsweise bewirkt, daB auch
inhaltlich "Alles [...] in Frage gestcllt"2 wird.

Das auf einem sogenannten «biirgerlichen Trauerspiel» von Rainer Werner
Fassbinder’ basierende und wie Lady Macbeth aus Mzensk auf einen authentischen
Gerichtsfall aus dem frithen 19. Jahrhundert zuriickgehende Musiktheaterstiick
schildert, wie Geesche Gottfried, eine unbescholtene Bremer Biirgerin, nacheinander
ihren gewalttitigen Mann, ihre auf die christliche Moral pochende Mutter, ihre den
neuen Lebenspartner stérenden Kinder, ihren egoistischen Geliebten, ihren
despotischen Vater, dessen ihr zum Briutigam bestimmten Neffen, ihren ihr Geschiift
ruinierenden Gléubiger und Liebhaber, ihren sie entmiindigenden Bruder und eine
Freundin® vergiftet, bevor sie itberfiihrt wird und ihr eigenes Ende vor sich sieht.®

Bundesrepublik Deutschland in Stuttgart bei Milko Kelemen und Erhard Karkoschka fort. Seit
2000 lehrt Adriana Holszky am Salzburger Mozarteum, lebt aber weiterhin in Stuttgart.

1 Adriana Holszky: Bremer Freiheit. Singwerk auf ein Frauenleben. UA Miinchen 1988 zur
1. Miinchener Biennale 1988.. Libretto von Thomas Komer nach dem gleichnamigen
biirgerlichen Trauerspiel von Rainer Werner FaBbinder (1971). Auftragswerk der
Landeshauptstadt Miinchen.

2 Holszky, Adriana: Elastisch verfremden und kultivieren. Einige kompositorische Aspekte im
Umgang mit der Stimme. MusikTexte H. 65, 1996, S. 59.

3 Fassbinder, Rainer Werner: Bremer Freiheit [entstanden 1971]. In: R. W. Fassbinder: Bremer
Freiheit. Blut am Hals der Katze. Frankfurt/M. 1983. - Textimmanenten Hinweisen zufolge
beginnt die Handlung des Stiicks im Jahre 1814.

4 Vogets, Friedrich Leopold [d. i. Geesche Gottfrieds Strafverteidiger]: Lebensgeschichte der
Giftmérderin Geesche Margarethe Gottfried geborene Timm. 2 Biinde. Bremen 1831.

5 In Fassbinders Drama und im Opernlibretto besteht kein Zweifel, daB die Freundin ebenfalls
einem Mord zum Opfer fillt. Adriana Holszky selbst interpretiert diesen letzten Tod jedoch
anders: "Freundin Luisa macht einen Besuch. Sie hilt Geesches Vergiftung [sic!] fiir einen
gelungenen Scherz. Sie stirbt (in Wirklichkeit aus Angst)." - Holszky 1996 (a. a.
0.), S 56. Hervorhebung von K. G.

6 Im Umkreis der Morde, die Geesche begeht, spielen die Frage nach einer selbstgestalteten
Lebensfihrung und insbesondere das Thema der selbstbestimmten weiblichen Sexualitit eine
wichtige Rolle. Diese Teilaspekte werden in der Oper anders akzentuiert als in der
literarischen Vorlage (vgl. weiter unten im Text), wobei die Komponistin "an die
«entmythisierende» Imagination von Weiblichkeit wie in Dmitri Schostakowitschs Lady Mac-
beth von Mzensk [...] anzukniipfen" scheint. (Zech, Christina: Vertonte Kommunikationspro-
bleme. Zum Geschlechterdiskurs im Musiktheater von Adriana Holszky und Wolfgang Rihm.
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Adriana Holszky hat sich wiederholt selbst {iber ihr f(Singwerk' ﬂlrl ein
Frauenleben» geduBert, konzentriert sich dabei aber (wie ste‘ts in ihren
Werkkommentaren) auf kompositionstechnische Erlduterungen. Inha!tllche oder gar
ethische Fragestellungen vermeidet sie.! Die von ihr bewuft ko'nstrulertfe Klangwelt
ihrer Oper und die bis ins Detail durchstrukturierte Form lassen jedoch eine Deutung
zu, die sich unschwer auch auf die Inhaltsebene iibertragen laft.

Zuvor jedoch ist festzuhalten, daB Adriana Holszky .cine eix.ldeutige ?haraI.(-
terisierung ihrer weiblichen Hauptfigur vermeidet. Auch ist es nicht mﬁg.hch., die
Interpretation der Dramenvorlage Rainer Werner Fassbinders auf das musikalische
Biithnenwerk zu iibertragen, auch wenn dies in der Sekundérliteratur -hﬁufiger versucht
wird. Im Sprechtheater wird Geesche "als literarische Figur imaginiert, der aufgrund
ihrer weiblichen Rollenzuschreibung 'nur die Alternative Unterwerfung oder
Verbrechen” bleibt."”* Im Norddeutschland des 19. Jahrhunderts dulden die chri-stlich-
abendlindische Moral und die klare Geschlechterpolarisierung keine Abwelch‘ung
von der gesellschaftlichen Vorgabe, daf eine Frau kein eigenes Begéhren und kc'l'ne:n
eigenen Willen zeigen darf und keinen Minnerberuf ergfelfen soll. "Die
Aufforderung zur Normerfiillung als Frau" erfolgt jeweils durch einen Menschen aus
Geesches engstem Umkreis, der damit zur Personifikation dieser sozialen Norm wird
und sodann durch Gift ums Leben kommt. Aber durch ihre Giftmorde verdndert
Geesche weder die Gesellschaft, noch kann sie ihre eigenen Vorstellungen von QIﬁck
verwirklichen; sie vereinsamt immer mehr. Uberdies nimmt "nach anfangllchf:n
Verzweiflungstaten [...] das Morden immer grausamere Ziige an und verselbst‘andlgt
sich schlieBlich." Denn Geesche miBt das Leben anderer nach ihren eigenen

In: Fragner, Stefan/ Jan Hemming/ Beate Kutschke [Hg]: Gender Studies & Musik:
Geschlechterrollen und ihre Bedeutung fiir die Musikwissenschaft. Regensburg 1998, S. 154.)
In Bremer Freiheit wie in Lady Macbeth von Mzensk wird weibliche Sexualitit nicht "fata-
lisiert" (Zech 1998, a. a. O., S.153), was die Behandlung des entsprechenden Themas
diametral von Opern wie Salome von Richard Strauss (UA Dresden 1905‘) oder Lulu vc{n
Alban Berg (UA Ziirich 1937) unterscheidet. Es geht also nicht um eine demons?ratlv
destruktive Wirkung des weiblichen Eros auf den Mann, sondern um den grundsitzlichen
Umgang mit einem menschlichen Grundbediirfnis. .

1 Darin folgen ihr mit Ausnahme von Christina Zech (1998, a. a. O.) bislang fast alle Kommen-
tatoren ihrer Musik. .

2 Toteberg, Michael: Fassbinders Moritat von der Gifimischerin Geesche Go.ttfrted. In: Henze,
Hans Werner (Hg.): Neues MusikTheater. Almanach zur 1. Miinchener Biennale. Miinchen
1988, S. 98.

3 Zech 1998 (a. a. 0.), S. 152. ’

4 Biichter-Rémer, Ute: Chaos der Gefiihle. Adriana Holszky. «Bremer Freiheity - Singwerk auf
ein Frauenleben. In: MusikTexte H. 65 (1996), S. 60.

5 Zech 1998 (a. a. O.), S. 153.
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Mafstdben und maBt sich letztlich die Entscheidung iiber Leben und Tod ihrer
Mitmenschen an. Dennoch gilt fiir das Sprechtheaterstiick: "Insgesamt aber zeigt der
Autor Versténdnis fiir seine Protagonistin, denn er legt das Hauptaugenmerk auf Gee-
sches Handlungsmotive, durch die Geesches Taten nachvollziehbar werden.""

In der Oper ist das grundlegend anders. Denn der Librettist Thomas Korner kiirzt
oder eliminiert bevorzugt gerade die Passagen, die Verstindnis fiir Geesches Situation
wecken kénnten. Das sind insbesondere solche Dialogpartien, in denen Geesche sich
als ein eigenstdandig denkender, sachbezogen argumentierender und um Verstindnis
werbender Mensch erweist, der im Interesse seiner Vorstellung von Gliick bemiiht ist,
die Umwelt von der Richtigkeit des eigenen Tuns und der von ihr erwihlten
Lebensweise zu iiberzeugen. In Fassbinders Drama mordet Geesche immer erst dann,
wenn sich ihr Gespréchspartner dem von ihr angeregten Dialog verweigert und auf
Machtpositionen und unreflektierten Auffassungen von Geschlechterstereotypen
beharrt. In der Oper dagegen reduziert sich jedes Gesprich auf eine harte
Konfrontation unvereinbarer Positionen; erst gegen Ende, ndmlich in der Szene mit
dem Bruder (8. Phase der Partitur), beruft sich Geesche auch auf den weiblichen
Verstand. Threr zwar wortlich aus dem Dramentext ibernommenen, im Singwerk aber
vollig unvorbereiteten Argumentation kommt bei Holszky eine grundsitzlich andere
Funktion zu als bei Fassbinder: Wahrend Geesches Uberheblichkeit im Sprechtheater
gewissermaflen konsequent aus ihren kognitiven Fahigkeiten hervorgeht, markiert die
plotzliche Entdeckung, "daB die Frau Verstand in ihrem Kopf hat und Vemunﬁ"z, auf
der Opernbithne eine maBlose und hybride Selbstiiberschitzung der weiblichen
Hauptfigur.

Die genannten Textkiirzungen reduzieren die charakterliche Ausdifferenzierung
Geesches auf ein Mindestmal und deuten auf eine fehlende innere Ausein-
andersetzung der Figur mit ihren Taten, den auslésenden Momenten und den F olgen
hin. In gleicher Funktion werden auch solche Passagen gekiirzt, die eine emotionale
Bindung Geesches zu ihren spiteren Opfern, besonders zu ihrer Mutter, bezeugen.
Ubrig bleibt allein der stark triebhafte Aspekt ihres Liebeslebens, den das Libretto
nicht antastet, der aufgrund der {ibrigen Kiirzungen aber besonders hervorsticht.

1 Zech 1998 ((a. a. 0.), S. 153,

2 "Der Mann muB akzeptieren, daB die Frau Verstand in ihrem Kopf hat und Vernunft. Kann
sein, daB dieser Mann noch nicht geboren ist". - Zitiert nach dem zur Urauffithrung des
Singwerks herausgegebenen Libretto: Bremer Freiheit. Singwerk auf ein Frauenleben.
Libretto von Thomas Korner (nach dem gleichnamigen Stiick von R. W. Fassbinder). Musik
von Adriana Holszky. Hg. von der Miinchener Biennale. Wir danken dem Astoria Verlag,
Berlin, fiir die freundliche Genehmigung zum Abdruck dieses Librettos. Endgiiltige
Regiefassung lag bei Drucklegung noch nicht vor. © Frankfurt (Verlag der Autoren) und
Berlin (Astoria Verlag). Miinchen 1988, unpaginiert, S. 12 des zu singenden Textes.
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Holszkys Geesche reagiert also vorwiegend affektiv und aus dem Augenblick herausl,
wodurch sie weit stirker als bei Fassbinder "zu einem unmenschlichen Monster"
wird.

Aufgrund dieser charakterlichen Reduktion auf eine impulsive und u.nkritische
Emotionalitit bleibt der gesellschaftliche Kontext auf der Opernbiihne irrelevant.
Wihrend die Heldin im Sprechtheater von Verantwortung zwar nicht freigesprochen
wird, ihr Morden aber durchaus sozial (als Auflehnung gegen tradierte
Ungerechtigkeit) oder emanzipatorisch (als Verzweiflungstat) g_edeu.tet w.erfien kann,
liegen die auslosenden Faktoren bei Holszkys Geesche genau wie bei Dmitri Schc?sta-
kowitschs Katerina Ismailowa ausschlieBlich in der Frau selbst. Ganz in diesem Sinne
formuliert die Komponistin: "Wenn man jetzt sagt, es ist eine Befreiung der Frau aus
ihrem historischen Zustand, ist das einfach zu plakativ. Das Stiick m&chte nichts
beweisen, es stellt Situationen dar, Kéimpfe und Krifte, und man muf} selber dieses
Puzzle entschliisseln."

Mit dieser Aussage legitimiert Adriana Holszky jeden Horer, aus dem
Bithnenwerk eine eigene Interpretation und eine eigene Wertsetzung abzuleiten.
Durch die besondere Art der Komposition wird diesem Vorgang jedoch eine ganz
bestimmte Denkrichtung vorgegeben, und zwar werden fiir eine tiefergehende
Deutung die beiden eingangs genannten Verfahren der Verfremdung und der
konstruierten Dekonstruktion entscheidend.

Der Aspekt der Verfremdung 4uBert sich vor allem in einer‘permanenfen Irritz'ttion
hergebrachter Hormuster: "Sowohl die Sanger als auch die Instrumenta.hsten spielen
insgesamt einhundertundsieben Zusatzinstrumente (Percussions- und
Blasinstrumente), so daf die Trennung zwischen den einzelnen Sparten vokal und
instrumental aufgehoben wir "3 _ ebenso wie die "Grenze zwischen Sing'en, Sprechen,
Spielen"“. Diese Aufhebung traditioneller Zuordnungen initii.ert eine geradezu
zwangsliufige Suche nach neuen, speziell fiir diese Musik giiltigen Orientierungs-
marken.

Eine #hnlich verunsichernde Wirkung auf den Horer hat der Aspekt der
konstruierten Dekonstruktion. Adriana Holszky beschreibt das entsprechende Kompo-

1 Biichter-Rémer 1996 (a. a. O.), S. 60. .

2 Sperber, Roswitha / Dorothee Bréimer: Es war ein sehr schones Arbeiten. Werkstattgesprd‘ch
mit der Komponistin der «Bremer Freiheity. In: Komponistinnen gestern, heute. lnt‘en.muo-
nales Festival «5 Jahre Heidelbergy». Dokumentation. Hg. vom Kulturinstitut Komponistinnen
gestern - heute e. V.. Heidelberg 1983, S. 221-230; zit/n. Zech 1998 (a. a. O.), S. 153.

3 Holszky 1996 (a. a. O.), S. 56. .

4 Gruhn, Wilfried: Das Chaos in der Ordnung finden. Zu Adriana Hélszkys Musik. In: Houben,
Eva-Maria (Hg.): Adriana Holszky. Saarbriicken 2000, S. 14.
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gibt es keine Hierarchien. Das hat auch Konsequenzen fiir die Analysen dieser
Stiicke: Sie lassen sich nicht als feste Strukturen beschreiben, sondern nur als

Prozesse erfassen."’

Was hier fir die Musik gilt, 148t sich ohne Schwierigkeiten auch auf die
dramatischen Ereignisse iibertragen. Das Verstindnis der Handlung in Bremer
Freiheit fuBt ebenfalls nicht auf festen, pristabilierten Normen, sondern 14t sich aus-
schlieBlich als eine permanente Suche interpretieren: Nicht um eine absolute, allge-
meingiiltige Wertbesetzung des rezipierten Geschehens geht es, sondern um den Vor-
gang des persénlichen Bemiihens. Anders gesagt: Adriana Holszky erzeugt zunichst
eine Verunsicherung traditioneller Normen und schickt sodann ihr Publikum
gewissermafBen auf die Suche nach neuen, verbindlichen Wertgefiigen.

Hilfestellung gibt wiederum die Musik mit ihrer dezidierten Konstruktion der
Dekonstruktion. Das durch sie Verkniipfte und Zerstorte gilt es, individuell mit Sinn
zu fiillen. Doch bei aller Variabilitit und Vielseitigkeit der Losungen bleibt das
klanglich Gehorte die leitende Konstante, nicht das vordergriindig sichtbare, dulere
Biihnengeschehen.

Nach Aussage der Komponistin zeigt Bremer Freiheit "ein asymetrisches Ver-
halten der Zeit [...]. Die Giftanschldge geschehen in immer kilrzeren Abstdnden, so
daB die Zeit wie eine Spirale immer schneller um Geesche rotiert."” "Es geht dabei
um eine andere Art von Zeit, von dem, was hinter der Zeit liegt [...] Es geht auch um
Reisen in das Innere. Es ist so, als ob man ein Kleid umstiilpt und dann kommt das
Futter zum Vorschein. Es geht nicht immer um das AuBere .." Die
wahrnehmbare Handlung der Oper erweist sich folglich als ein Verweis auf etwas,
das zunichst im Verborgenen bleibt.

Um das Verborgene zu erkennen, mufl dennoch zuerst das Sichtbare wahr-
genommen werden. Dabei tritt vor allem Gewalt in Erscheinung - Gewalt, die durch
ihre Wiederholung schnell vertraut wirkt, letzten Endes aber abstofiend und unmo-
ralisch bleibt, gleichgiiltig, wodurch sie sich zu rechtfertigen versucht. Die Wahr-
nehmung des AbstoBend-Befremdlichen kann aber durchaus "der eigenen Sprach-
findung dienlich" werden. In Bremer Freiheit erzwingt sie eine "Reise in das In-

Ebenda, S. 27.

2 Hélszky, in: Houben 2000 (a. a. O.), S. 95.
Emigholz, Marita: Die Freiheit, mit Raum und Zeit zu spielen. Gesprdch mit der Komponistin

Adriana Holszky. In: Neue Zeitschrift fir Musik 9/1989, S. 19. Hervorhebung von K. G.

4 "Auch wird das vertraute «Fremde» der eigenen Sprachfindung dienlich." - Hiekel, Jérn-Peter:
Der Boden unter den Fiilen wankt. Momente des «Andsthetischeny im Werk von Adriana
Holszky. In: MusikTexte H. 65 (1996), S. 63. - Hiekel bezieht sich hier auf die Schubert-

—
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ll] n H H
nere des' Werks. "Es geht eigentlich nur um diese Spannung zwischen Innen und
Auﬂen., diese Infragestellung und daB man die Sachen nicht so nimmt, wie sie
erscheinen. Man muB hinter den Dingen suchen."? ’

. Bc.:sonders deutlich wird die Beschiftigung mit dem, was hinter den Dingen steht
in Hblszl.(ys Komposition 7ragédia (UA Bonn 1997), die sie selbst als ein Werk ﬁh"
Buhne_nblld und Orchester bezeichnet. In diesem Instrumentalstiick mit dem
Unte.rtltel Per unsichtbare Raum fiir 18 Instrumentalisten, Tonband und Live-Elek-
‘t'romk dominiert das Abwesende nachhaltig iiber das den Sinnen unmittelbar Présente

'Man spiirt pemanent die Abwesenheit von Figuren, ist immer in Erwartung dass.
Jeme.md_erschemt; aber diese Erwartung wird bis zum Schluss hingehalteni und
schlieBlich ni<‘:ht ‘erﬁillt. Das heifit, zu den Zeitebenen in Tragédia kommt noch die
Ebf:ne der' Irritation der Erwartung hinzu: Alle Objekte des Bithnenbilds von Wolf
Mlmzner. in der Bonner Urauffiihrung und die Lichtempfindung weisen zusammen
darauf h1r.1, als wiirde sich bald ein Drama ereignen oder sich kurz davor ereignet
haben. Wir stellen uns eine Geschichte vor, beginnen zu kombinieren."* -

Hélszkys Vcrfahr.en, das Konkrete durch einen phantasieanregenden Verweis zu
ersetzen, erklért endlich, warum die Hauptfigur der Oper Bremer Freiheit gegeniiber
dem Sp-rejchtheater so reduziert wirkt: Der Verzicht auf interpretationslenkende
Konhetxsxe@g 14Bt eine Unschirfe entstehen, die den Zuschauer zwingt, Holszkys
Impuls zu einer Suche hinter den Dingen aufzugreifen. Der Mut zur Del;tun kann
und muB iiber die duBere Handlung weit hinaus gehen, bis das UbermaB der %\/Iorde
und der Mangel an Gewissen schlieBlich das Gefiihl fiir eine Leerstelle entstehen
lassen: Hmtef dem grofidimensionierten Fehlen jeglicher Verbindlichkeit wichst die
Frage nach einem Wert, der in der Lage wire, diese schmerzhaft spiirbare Leerstelle
2 fiillen. Damit kipppt die allgegenwirtige «Abwesenheit von Wert» beim Horer in
ein um so dringlicheres «Verlangen nach Wert» um - genau so, wie auch im Verlauf

der Komposition die einzelnen ikali - : P :
umkippen. musikalischen Aktionen leicht in ihr Gegenteil

Passagen in Hélszkys Komposition Hiingebriicken. Streichquartett an Schubert (UA Witten

1991),

1 Vgl. Emigholz 1989 (a. a. 0.).

2 Emigholz 1989 (a. a. 0.), S. 20.

3 [Méller, Hartmut:] "... ein Gewirr unterschiedli i

: A | A iedlicher Zeiten ... Adriana Ho j ‘]
mit Hartmut Moller. In: Houben 2000 (a. a. 0., 8. 14, ¢ Holaly m Gesprich

4 Ebenda, S. 14.

5 ;’[‘..] in Bren.zer Frei.heit (1987) wechseln die Singer und Singerinnen stindig ihre Rollen als
.nstrumcmahsten-, die vor und neben der Bithne ein Pan-Akustikum exotischer Gerdusch-
ms’trumente bedne'nen, und Yokalisten, die auf der Bithne in ihren dramatischen Rollen
agieren. So changieren stindig vokale und instrumentale Aktionen, wird Klang in dauernder
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DaB der Horer berechtigt ist, gegen die duBere Handlung in Bremer Freiheit und
damit ausdriicklich gegen den Text anzudenken, bewuft iiber ihn hinauszugehen und
Geesches Unmoral als explizite Aufforderung zu einer eigenen, opponierenden Wert-
setzung zu begreifen, liegt auch in Adriana Holszkys Umgang mit dem Libretto
begriindet: "Arbeiten mit dem Text heifit also nicht Vertonung, sondern Musik
schreiben, indem man den Text «vergiit» und ihn neu komponiert. Er ist aufgelost
und dient als Baustein eines neuen Organismus."l In diesem neuen Organismus wird
"viel gegen den Text gearbeitet. Die musikalische Substanz hat ihren eigenstindigen
Verlauf".2 Folglich ist es nicht das Libretto, sondern die Musik, welche die Handlung
konstruiert, dekonstruiert und wieder rekonstruiert. Und durch die Wahrnehmung
dieser Musik konstruiert, dekonstruiert und rekonstruiert der Horer im Idealfall genau
diejenigen Werte, welche in der Lage wiren, Handlung und Musik in einen plausiblen
Zusammenhang zu stellen. Durch die iibertriebene Haufung von Untaten und durch
die konstruierte Dekonstruktion dieser Ubertreibung evoziert Bremer Freiheit in den
Zuhorern also ein Gegenbild zu den #ufieren Abléufen. Trotz aller Abwesenheit von
Werten riickt daher die Mdglichkeit von Werten ganz entschieden in den Bereich
des Denkbaren - und damit zugleich die zwingende Notwendigkeit von Werten.

Adriana Holszkys Singwerk bleibt hier nicht stehen. Das alte Gesetz «Du sollst
nicht téteny 1Bt sich durch eine neue Fragestellung erweitern, némlich durch die nach
der praktischen, ganz personlichen und individuellen Umsetzbarkeit. Fiir Geesche
Gottfried liegt diese Fragestellung fern jeder Vorstellbarkeit, weil ihr das Bewufitsein
von der Notwendigkeit sittlicher Werte fehlt. Ein Opernhorer aber, der Adriana
Holszkys Kompositionsweise als einen Impuls begreift, nach inhaltlichen und ethisch
relevanten Deutungen zu suchen, gewinnt plétzlich nicht nur die Maoglichkeit, aus der
ganzen Unmoral des Stiicks eine mdgliche Wertsetzung herauszufiltern, sondern
er wird es auch als zwingend begreifen, aus dieser mdglichen Wertsetzung eine
wirkliche, fir das eigene Leben relevante Konsequenz abzuleiten. Die
kiinstlerische Darstellung des Bosen birgt also auch die Botschaft einer dezidiert
handlungsorientierten Axiologie.

DaB Adriana Holszky diese werkimmanente Botschaft nicht direkt vermittelt,
sondern das Erkennen und Formulieren als einen dringlichen Erkenntnisprozef
gestaltet, den sie ganz dem Publikum zuweist, mag aus einem grundsitzlichen
MiBtrauen gegeniiber festgeschriebenen «Wahrheiten» weltanschaulicher und wert-

Bewegung gehalten, erscheint Vokales instrumental und kippt Instrumentales suggestiv in
spontane Vokalitét um." - Gruhn, in Houben 2000 (a. a. 0),S.21.

1 Holszky 1996 (a. a. O.), S. 56.

2 Holszky 1996 (a. a. 0.), S. 56.
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setzender Art resultieren.' In ihrer Komposition Message (UA Stuttgart 1993) nach
Eugene Ionescos absurdem Theaterstiick Les chaises (1954) vertont sie genau dieses
Herausfiihren aus dem Status der festen, verkiindigungsfihigen Indoktrination in den
Zustand des vom Horer aufzusuchenden, sich in ihm konstituierenden und von ihm
selbst auf seine Nutzanwendung hin zu priifenden Vorgangs. Denn die in Message zu
verkiindende und im Werk selbst dringlichst erwartete Botschaft, die die Errettung der
Menschheit bringen soll, wird von der Komponistin "einem taubstummen Redner
liberantwortet, der nur Krichzen, Stéhnen und Kehllaute hervorbringen kann. Die
Botschaft ist, dass es keine Botschaft mehr gibt, die es zu vermitteln gilte."
Zutreffender formuliert: Die Botschaft ist nicht allgemeingiiltig; sie liegt in der
individuellen Verantwortung jedes einzelnen Zuhorers.

Indem H'Gl-szky die Suche nach einer moglichen Wertsetzung von jeglicher vorab
erfolgtC{x Fixierung befreit und in den einzelnen Menschen selbst hineinverlegt
erhebt sie diese Suche zur ethischen Maxime. ’

Eine solch? Hinwendung zu einer Vielfalt von persénlichen Moralsetzungen ist
naturgeméB nicht frei von zwischenmenschlicher Problematik. Wenn der einzelne

si_ch zur «letzten Instanzy» erhebt, wird er nicht nur selbstgerecht, sondern auch sehr
einsam.

Violeta Dinescus Eréndira:
Von der Ausweglosigkeit der Suche

Die. Utopie t?ines besseren Mensch-Seins durch Selbstbestimmung, die hinter der
sch'aur}ge? Moritat Bremer Freiheit erahnbar wird, findet ihr radikales Gegenbild in
Eréndira,” der dritten Oper der ruménischen Komponistin Violeta Dinescu.* Hier

1 Als Ruménin hat Holszky zweifellos ausreichend Erfahrungen mit politischer Indoktrination
und diese Erfahrungen scheinen ihre eigene Auffassung von Wahrheit und Formulierbarkei;
zu prigen. In einem Interview sagt sie daher: "Es ist gefihrlich, seine eigene Weltanschauung
zu beschreiben". - Emigholz 1989 ((a. a. 0.), S. 20.

2 Gruhn, in Houben 2000 (a. a. 0.), S. 21.

3 Violeta Dinescu: Eréndira. Oper in 6 Szenen. UA Stuttgart 1992, in Koproduktion mit der
3. Miinchener Biennale 1992. Libretto von Monika Rothmaier nach der Erzdhlung La
incréible y triste historia de la cdndida Eréndira y de su abuela desalmada [Die unglaubliche
und t.raurige Geschichte von der einfiltigen Eréndira und ihrer herzlosen GroBmutter] von
G?brlel Garcia Marquez (1968). Auftragswerk der Landeshauptstadt Miinchen.

4 Violeta Dinescu, geboren 1953 in Bukarest. Dinescu beendete ihr Studium am Bukarester
K'onservatorium mit einem Jahr Kompositionsunterricht bei Myriam Marbe, siedelte 1982 in
die Bundesrepublik Deutschland iiber, wo sie an mehreren Hochschulen lehrte, und hat seit
1996 eine Professur fiir angewandte Komposition an der Universitit Oldenburg ir’me.
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bleibt die Veréinderung von Menschen und menschlicher Gemeinschaft eine Fiktion,
und der Versuch, negativen Verhaltensmustern Einhalt zu gebieten, bestitigt nur um
so eindringlicher seine Vergeblichkeit.

Konsequent verzichtet Violeta Dinescu auf eine soziale oder ort-zeitliche
Konkretisierung der Bithnenhandlung, die in Lady Macbeth von Mzensk und Bremer
Freiheit in gewissen Grenzen noch einem bestimmten gesellschaftskritischen Deu-
tungsansatz Raum geben konnte. Eréndira konzentriert sich ganz auf ein parabolisch
angelegtes Geschehen, das in einer phantastischen Wiisten- und Kiistenlandschaft in
siidamerikanischem Stil angesiedelt ist, ohne regional oder historisch fixierbar zu
sein: Die despotische Grofmutter knechtet ihre etwa 14jéhrige Enkelin Eréndira und
macht das iibermiidete Kind schlieBlich 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 148t sich von ihr aufstacheln, die Grofmutter auf grausamste Weise
umzubringen.

Bei der Umgestaltung der ihrem Biihnenwerk zugrundeliegenden Erzdhlung des
kolumbianischen Autors Gabriel Garcia Marquez gehen Violeta Dinescu und ihre
Librettistin Monika Rothmaier grundsitzlich andere Wege als Schostakowitsch und
Holszky. Das Libretto setzt weder appellative oder gefithlsmiBige Akzente wie bei
Schostakowitsch, noch dominieren erniichternde Kiirzungen und bewufite Leerstellen
wie bei Holszky. Statt dessen findet eine Ubertragung in eine grundlegend andere
Gestaltungsform statt. Aus der frei fabulierten, detailreichen Erzdhlung einer fiktiven
Realitit bei Mérquez wird bei Dinescu ein groteskes Panddmonium hypertropher
Figuren, Handlungen und Requisiten; den auf das Wesentliche fokussierten Vor-
gingen wachsen in einer phantastischen Allgegenwart geradezu mythische Dimen-
sionen zu.

Marquez behandelt den unmenschlichen Inhalt erzéhltechnisch auf fast beildufige
Art, so als handele es sich bei den geschilderten Abnormitéten um etwas vollkommen
Selbstverstandliches.' Seine Figuren wirken durch ihr Reden und Handeln, ihre eigen-
tiimliche Inhomogenitdt und ihr wechselndes Gefiihlsleben komplex und durchaus
lebensnah. Aber in Details schimmert schlaglichtartig immer wieder das Monstrose
der Personen und Vorginge auf —so zum Beispiel in der aberwitzigen Hiufung an
Aufgaben, die die einschlafende Grofmutter ihrer Enkelin zu erledigen befiehlt, oder
bei der unverhohlen parodistischen Beschreibung des Triumphzugs, der die

1 Vgl. Mérquez, Gabriel Garcfa: La incréible y triste historia de la cdndida Eréndira y de su
abuela desalmada. Bogota / Columbia 1972, S. 67-113. Deutsch von Curt Meyer-Clason als:
Die unglaubliche und traurige Geschichte von der einfaltigen Eréndira und ihrer herzlosen
Grofmutter. In: Marquez, Gabriel Garcfa: Die Erzdhlungen. K8ln 1990, S. 276-328.
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GroBmutter und Eréndira auf ihrem Weg zu zahlungskriftigen Freiern begleitet.
Solche wohldosierten, aber starken Rezeptionshinweise reiBen die scheinbar so
selbstverstindlich dahinflieBende Handlung ins Absurde.

Dinescu und Rothmaier greifen diese Rezeptionshinweise auf und machen das
Groteske zum Hauptgestaltungspunkt ihrer Oper. Auf der Bithne mutiert Die un-
glaubliche und traurige Geschichte von der einfiiltigen Eréndira und ihrer herzlosen
Grofimutter zu einem absurden Spektakel, das mit den Mitteln des Parabolisch-
Gleichnishaften, des Fantastischen und Grotesken, der Verzerrung, Ubertreibung und
Uberspitzung jedes Detail ins Uberdimensionale aufbliht. Aus dem differenzierten,
oft auch widerspriichlichen Gefiige, das Marquez zeichnet, wird ein pralles, in seiner
drastischen Bildkraft enorm aussagefihiges Musik-Theater, bei dem sich alle
Einzelmomente gewichtig in einen Vordergrund driingen, zu dem es keinen Hinter-
grund mehr gibt. Die groteske Uberbetonung des makaberen Details wird vervoll-
kommnet durch die absolute Gefiihllosigkeit, die iiber den Figuren und ihren Ak-
tionen liegt. In ihrem erstarrten BewuBtsein ist die Zeit aufgehoben. Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft gehorchen keiner axial-zeitlogischen Reihenfolge mehr,
sondern fallen ausweglos in einer mythischen Gegenwart zusammen. So bleibt das
Schreckliche hermetisch auf sich selbst konzentriert und erstarrt zu einem Ritual, das
sich einem Denken in Alternativen verschlieBt.

Die umfassende Stilisierung zeigt, daB es der Komponistin nicht um gesell-
schaftlich verankerte Menschenbilder geht, sondern um Archetypen menschlicher
Grausamkeit. Zu diesem Zweck wird das, was bei Schostakowitsch und Holszky
jeweils in der einen zentralen Frauenfigur gebiindelt ist, bei Dinescu auf drei
verschiedene Gestalten verteilt: Die Grofmutter, Eréndira und Ulysses verkorpern
drei unterschiedliche Facetten immer desselben «selbstischeny' Charakters, der nur
sich sieht und ohne Gefiihl oder VerantwortungsbewuBtsein iiber Leichen geht.

1 Das selten gebrauchte Wort «selbstisch» (vgl. Duden: gehoben fiir egoistisch) wurde gewihit,
um einen besonders gravierenden Egoismus zu kennzeichnen und auszudriicken, daB3 es den
Gestalten Dinescus nicht nur um Mehrung des materiellen Nutzens geht und auch nicht
ausschlieflich um den Wunsch, daB alles dem eigenen Ego dienlich sei. Vielmehr ist das
gesamte Tun und Denken vollkommen unkritisch und ausschlieBlich auf die eigene Person
gerichtet, der Mensch kreist allein um sich selbst und wird dadurch unfihig, etwas anderes
wahrzunehmen. Der eigene Nutzen, die eigene Erhohung sind nur sekundire Auswirkungen
dieses selbstischen Charakters. Eine solche Blindheit fiir alles, was auflerhalb des eigenen
Egos steht, macht das Gegeniiber zum Ding, zum seelenlosen Objekt der Selbstbespiegelung
und fiihrt in den totalen Werteverlust. Von (zwischenmenschlichen, materiellen, geistigen ...)
Werten kann bei einem solchen selbstischen Menschen nicht mehr gesprochen werden. Wie
im weiteren Verlauf der Untersuchungen ausgefiihrt, ist die GroBmutter die Inkarnation des
selbstischen Prinzips - daher die Formulierung «Prinzip Grofimutter».
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Wihrend die GroBmutter dieses Verhalten als Dauerzustand lebt un.d .vcrktirpert,
akzentuiert Fréndira die Facette des Suchens nach einem Ausweg, die im Wol!en
stehenbleibt, und Ulysses verdichtet dieses Wollen zu einer E.%eﬁfelungstat, die sich
aber selbst ad absurdum fithrt. Die Unmoglichkeit, dem «Prinzip GroBmutter» zu
entkommen, wird zum eigentlichen Thema der Oper.

Dieses Thema entfaltet seine werkprigende Kraft, wenn . die zun%ich.st gegen-
sitzlichen Charaktere im Verlauf der Oper mehr und mehr das ihnen Gemeinsame zu
erkennen geben. Anfangs dominieren daher die Unterschiede:

Eréndira wirkt zunichst als Opfer. Vollkommen abgestumpft erﬁlll.t sie gefithllos
und mechanisch alle Befehle ihrer Grofimutter, arbeitet unablassig_ bis zum Zerfa.ll
von Seele und Korper. Thr Selbstverlust #uBert sich in vo]]stﬁndlger.Apzfth@; sie
vermag im Gehen zu schlafen und im Schlaf zu gehorchen und 148t gleichgiiltig und
willenlos alles mit sich geschehen.

Die GroBmutter schopft ihre geheimnisvolle Macht aus der Ver'gangenhei.t. S?e ist
das monstrose Relikt einer alten Zeit, lebt hochherrschaftlich und in e?usschlleﬁhch_er
Konzentration auf sich selbst. Am Leben gehalten wird sie von der Ermnerur}g an ein
mythisches, glorreiches «Frither», dessen Verbindung zur Gegenwart abgerlsse.n ist.
Es bleibt nur noch in Dingen‘ prisent, die als regelmiBig wiederkehrende Chlffre.n
der Vergangenheit Symbolwert beanspruchen: die Sdrge von Mann und Sohn, die
Mobel und Kleider aus ferner Zeit oder der immer wiederkchr'ende Traum von dem
begehrten Geliebten, dem die GroBmutter, statt sich ihm hmzu.geben, d.le K.ehle
durchgeschnitten hat. Letztlich stilisiert sich die Alte sell?st zu einem Objekt ihres
Fetisch-Kults. Thre eigene Verdinglichung #uBert sich in einem geradezu besesse_nen
Schonheitsritual, das sie ihrem verfallenden Korper angedeihen 1dft, wéihrend_ 1hfe
Gefiihle reduziert sind auf die Gier nach Geld, Besitz und Macht. Gnade und Mitleid

bleiben ihr fremd.

Im Vergleich mit diesen beiden «lebenden Toten» wirkt Ulysses auf den crs:.ten
Blick wie die utopische Verkdrperung eines vollkommen andzeren Lebens. Nicht
zufillig erscheint er der Grofmutter wie egn Engel ohne Flﬁgel.' waoh] er zu den
ersten zahlenden Freiern Eréndiras gehort,” erfiillt er nicht nur die ihm zugewiesene

1 DaB Eréndira als Tochter des eigenen Sohnes diese Vergangenheit l.ebendig erhalten k‘6nnte,
ignoriert die GroBmutter. Ihre Emotionen entziinden sich ausschlieBlich an leblosen Objekten,
so daB sie selbst zu einem solchen mutiert. . '

2 Rothmaier, Monika: Eréndira. Oper in 6 Szenen von Violeta Dinescu nach Gabriel Garcia
Mrquez. Libretto von Monika Rothmaier. Miinchen (Ricordi) 1991, S. 7. .

3 Dinescu verschmilzt hier die Figur des carguéro (des Lastentrigers) vom Beginn der
Geschichte mit der des Ulysses, der bei Méarquez erst spiter auftritt; vgl. Partitur S. 136 und

Libretto (a. a. 0.), S. 5.
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Funkt%on, sond.em fiihlt Liebe und Sehnsucht, und es gelingt ihm, die tote Seele
Eréndiras .schembar zum Leben zu erwecken. Beider korperliche Vereinigung wird
zum mystischen Akt der Seelenverschmelzung, in dem Zeit und Raum aufgehoben

sind. Aber nur fiir Ulysses hat diese Verwandlung ein i
ewisses M ; sei
Sehnsucht bleibt Eréndira fremd. ¢ ’ e Malh an Dauers seine

Im Yerl_auf der Oper zeigen sich die drei geschilderten Lebensformen weit weniger
gegensatzlxc}?, als es zunichst scheinen mag. Denn Eréndira, die GroBmutter und
Ulysses verbindet ihre - wenn auch unterschiedliche - A ffinitiit zum Toten:

Die GroBmutter hat vor vielen Jahren dem Mann, den sie begehrt, die Kehle
durchgeschnitten, um sich von ihrer Leidenschaft zu befreien und der F’amilienehre
treu zu Pleiben. Deren sichtbares Zeichen sind die Sdrge von Mann und Sohn, von
del.'lefl die Alte sich niemals trennt. Mit ihrer Leidenschaft hat sie offenbar auch ;inen
Teil ihrer selbst getétet und alle Gefiihle fiir andere Menschen vernichtet; sie ist zur

?’erechnenden Ausbeuterin geworden, die keinen anderen Wert kennt als die eigene
erson.

Wcrkzeiug ihrer Selbsterhaltung ist das Kind Eréndira. Dessen Seele wirkt aus-
geloscht, ist wie tot und damit ein weiteres Menschenopfer der mérderischen
Grf)Brr.luttc.r. Angesichts des Zustands vollstandiger Apathie scheint es unmoglich, daB
Eréndira sich selbst aus den F dngen der Abhingigkeit befreit. Erst in der letzten’ der
§echsten Szene der Oper zeigt sie erstmals den Ansatz eines eigenen Handlu’n S-
impulses: Als die GroBmutter ihr eine goldene Zukunft ausmalt, ergreift Eréndira fin
Messer und will die Alte von hinten erstechen. Aber deren Weiterreden vernichtet
ihre EntschluBkraft ebenso plotzlich, wie sie aufflackert,

Obwo.hl Eréndira zu diesem Zeitpunkt bereits die Liebe mit Ulysses erlebt hat,
erfolgt dieser erste Auflehnungsversuch bezeichnenderweise nicht im Namen vor;
menschlichen Gefiihlen, sondern bei dem Gedanken an Besitz, Macht, Ruhm und
Unabh.ﬁngigkeit: "Wenn ich ausfalle, wirst du nicht der &}nade &er Mainner
au§gelxefen sein, sondern wirst ein eigenes Haus besitzen. Du wirst frei und gliicklich
sein. [...] .Du wirst eine hochherrschaftliche Hausbesitzerin sein. Der Ruf deines
Hauses w;rd v.on Mund zu Mund ﬂiegen"l, verspricht die GroBmutter. "Fabelhaft
wann -..7"" greift Eréndira das Zukunftsbild auf. Damit ist ihre Definition von Gliick’
mit dc?r der GroBmutter identisch geworden. Die kurzfristige Erweckung aus der
Apathie it in Eréndira keine Gegenkrifte erwachen, sondern macht sie zur

Wledgrholfmg, zur blassen Kopie der Alten. An die Stelle der eigenen Willenlosigkeit
tritt ein - hier noch fremd wirkender - Wille zum Bésen.

1 Libretto (a. a. 0.), S. 12.
2 Libretto (a. a. 0.), S. 12.
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Die korperliche Wiederbegegnung mit Ulysses stellt diesen vermeintlich fremden,
mordbereiten Zustand Eréndiras wieder her: "In ganz fremdem Ton, ohne Zittern in
der Stimme"" fragt sie den Geliebten: "Ulysses, wiirdest du es wagen, sie zu toten?"?

Diese Aufforderung bindet nun auch Ulysses zwingend in das «Dreieck des
Todes» mit ein: Im Namen seiner Liebe zu Eréndira korrumpiert er seine Sehnsucht
nach zweieiniger Weltenharmonie (oder Weltenauflosung)’ und wandelt sich vom
begliickt Liebenden zum gliicklosen Befreier, der versucht, die Grofimutter mit einer
"Portion Arsenik, die eine ganze Generation Ratten ausgerottet hatte"*, zu toten. Aber
sein Opfer zeigt lediglich exaltierte Anzeichen von geistiger Verwirrung und verliert
alle Haare, wihrend zugleich das «Prinzip GroBmutter» ganz auf Eréndira iibergeht.
In ihrem neuen «fremden» Ton wirft sie Ulysses gnadenlos vor: "Dal} du nicht einmal
dazu taugst, jemanden umzubringen! [...] Das einzige, was du erreicht hast, ist, meine
Schulden zu vermehren."®

Dieser Vorwurf und die Geschichte vom Mord der Alten an ihrem Geliebten
lassen Ulysses nun als dritte Rolle die des Richers probieren. Er nennt die GroB-
mutter "alte Mérderin"® und versucht, sie zu erstechen. Aber sie ist von erstaunlicher
Zihigkeit. Erst nach einem grotesk iiberdimensionierten Ringkampf, drei Messer-
stichen und jeder Menge grﬂnen7 Bluts endet ihr Leben.

Mit dem Tod der Alten verindern sich schlagartig alle Beziehungen. Mit bislang
unbekannter Energie schreibt sich Eréndira selbst die Mordtat zu. "Ich habe es getan
... Ich habe sie getétet"s, bekennt sie sich als dritte Morderin der Opernhandlung.
Dann nimmt sie der Leiche alles Gold ab, 148t die Tote und den versténdnislosen

1 Vortragsanweisung in der Partitur S. 389.

2 Libretto (a. a. 0.), S. 14.

3 Im ersten Terzett singen Ulysses und Eréndira: "Wie durch die Welt gehe ich durch deinen
Korper, 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 Trdume. [...] Zwei Korper Aug' in Auge sind
manchmal zwei Wellen, sind zwei Sterne, die fallen in einen leeren Himmel." - Libretto (a. a.
0),8.9.

4 Libretto (a. a. 0.), S. 15.

S Partitur S. 414 und S. 429. - Die Partitur zeigt hier eine unwesentliche Textkiirzung gegeniiber
dem Libretto (a. a. 0.), S. 15.

6 Libretto (a. a. O.), S. 15.- Ulysses bezieht sich auf den Mord der GroBmutter an ihrem
Geliebten.

7 Das Absurde des Todeskampfes und das Unmenschliche der GroBmutter zeigen Mérquez und
Dinescu durch die besondere Farbe ihres Bluts.

8 Partitur S. 445 f. - Interessanterweise ist Eréndira ebenso unfihig, selbst zu téten, wie Elektra
aus der gleichnamigen Oper von Richard Strauss. Auch dort muf§ erst ein Mann kommen, der
die Mordtat, zu deren Werkzeug sich die Frau berufen fiihlt, ausfiihrt.
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Ulysses zuriick und flieht vom Meer, das zum Verderben der GroBmutter wurde, eilig
zuriick in die Wiiste, aus der die Geschichte ihren Anfang nahm. Innerlich wie
dullerlich rundet sich der Kreis, und Eréndira schliipft in die Haut der getéteten

Grofimutter, deren Eigensucht, Mitleidlosigkeit, Habgier und Egozentrik in ihr
weiterleben werden.

Am Ende der Oper ist klar, daB die drei kontrastierend eingefiihrten Personen drei
Modelle ein und desselben Lebensprinzips darstellen - des «Prinzips Grofmutter». Sie
verkdrpern lediglich unterschiedliche Facetten und Intensititen desselben selbstischen
Wesens, das Menschen zum seelenlosen Objekt einer neurotischen Ichbesessenheit
verkommen l4Bt, und sie zeigen aus wechselnden Perspektiven, wie sehr ein Handeln,
das nur die eigenen Interessen kennt, zum Bosen fithrt. Diese innere UJbereinstim-
mung der drei Gestalten macht deutlich, daB8 es Violeta Dinescu nicht um ein wie
auch immer geartetes feministisches oder emanzipatorisches Drama geht: Das Ge-
schlecht der handelnden Personen wird irrelevant angesichts der gleichartigen Funk-
tion, die Kind, Mann und Frau in dieser Oper einnehmen.

Die allwaltenden negativen Verhaltensmuster lassen sich weder durch Besitz-
anspruch (GroBmutter) noch durch Erdulden (Eréndira), noch durch Liebe (Ulysses)
aus der Welt schaffen. Materielle Werte sind kein Ersatz fiir die verlorene Unschuld,l
Tatenlosigkeit fordert Unrecht, statt es zu hindern, und eine Liebe, die vom Guten
traumt und Boses tut, pervertiert sich selbst. Das zutiefst Inhumane und Unsoziale des
selbstischen Charakters offenbart sich nachdriicklich darin, daB alle drei Personen
Gewalttiter sind und daB sich das Toten schlieBlich als Mittel und Ziel ihrer
Lebenseinstellung erweist. Denn das Ende eines anderen Wesens dient ihnen zur
perfiden Aufwertung der eigenen Person. Konsequent resultiert der Schrecken der
Schluszene nicht aus der grausamen Tat an sich, sondern aus dem ins Surreal-
Groteske gesteigerten ProzeR des Totens, der zum Sinnbild einer solchen krampf-
haften Selbstiiberhohung wird. Das eigentlich Furchtbare ist nicht der Mord, sondern

die Tatsache, daB das hybride Ego der GroBmutter im wahrsten Sinne des Wortes
«nicht totzukriegeny ist.

Diese Erkenntnis scheint dann auch die zentrale Botschaft des Oper zu sein: Das
«Prinzip GroBmutter» lebt weiter, auch wenn der Kérper stirbt. Nach dem physischen
Ableben der Alten schliipft Eréndira in die Rolle ihrer Peinigerin und mutiert zur
neuen GroBmutter. Die Kombination von Gier und Tod als Zeichen einer Ichsucht,
die iiber Leichen geht, bleibt stirker als die Liebe, die in der Oper ja auch nur in
pervertierter Form existiert: zundichst als zufillige Begleiterscheinung erzwungener
Prostitution, dann als eine Form der Rechtfertigung von Gewalt. Das Ende der Oper

1 "Herr, Herr, gib mir meine Unschuld zuriick, damit ich seine Liebe wieder von Anfang
genieBe”, ruft die GroBmutter schon in der 4. Szene aus, - Libretto (a. a. 0.), S. 9.
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zeigt: Gier zeugt Gier, Gewalt zeugt Gewalt, Unmenschlichkeit zeugt Unmen.sch-
lichkeit, und das Monstrum, das nur sich selbst sieht, bringt -Tod.und Verderben iiber
alles. was in seiner Nihe ist. Alles wiederholt sich; das Bése ist nicht auszurotten.

Die zentrale Bedeutung des «Prinzips Grofimutter» wird' zum Schlﬁs.sel‘ﬂir gas
Verstindnis der Vertonung. Denn die Partie der alten Frau blld(?t kompos1tc-msch as
Gravitationszentrum der gesamten Oper. Elemente ihrer Musik finden sich daher

sowohl bei Eréndira als auch bei Ulysses.

Vor allem betont die Partitur von Anfang an dife symbiotische Bezxehung };;Zg-
diras zur Gromutter. Obwohl die kantablen und weltgespannter'l Melismen des . -
chens wie ein sehnsuchtsvoller Versuch wirken, sich Qer streng mhalts.bezog_enerI:/I "e-
klamation der Grofmutter zu entziehen, besitzt E{éndlr.a zu Open.lbeg.mn .keflim;,1 bg-
lichkeit, Eigenes zum Ausdruck zu bringen. Textlich .wxederholt sie wie ein Ec l(‘)tem-
zelne, aus dem Zusammenhang geloste Redefetzen 1h'rer GroBfnu.tter und bcja. hge-
dankenlos alles, was die Alte spricht: Noch aber ble{bt es bei einer schem.zliltlscé tez
Wiederholung und Bestitigung. Das Ubernommene wird nicht me Su.m geﬁ{ t. ta
dessen zerlegt das Midchen den vorgesproclllenen Text beim Singen in rel:ne
Lautketten, die ihre Musik wie einen Schatten mit der Rede der Grofimutter mitgehen

lassen.

Auch Eréndiras stereotype Bejahung und Bestitigung der (.}roBml_xtt.er bleibt b;l
einer sinnentleerten Aufeinanderfolge von Kliingen: In derjl - im Orl%mz:; delgi;g:
sprachigen - Libretto beldt Violeta Dincs?u die Wor.te Si, ablfel: ( a,e o
mutter") fast durchgehend im Spanischen, wie um zu zeigen, daf} die ussfa{gi "
Silben nicht in ihrem semantischen Sinn, sondern im geforderten Ritus des

Bestitigens liegt.

Erst als Eréndira im 6. Bild die Gliicksvorstellung der Gr(.)Bmut%er von Reu.:htur:
und Macht auch inhaltlich aufgreift, veréndert sich ihr.e Slr.xgwexse entscheldeg..
Wihrend sie die Worte der Grofmutter iibernimmt, verliert sie .meh.r und mehr llle
Fihigkeit zu magisch weitgespannten Klangbbger'l und verfillt in eine ArtdSpreict: -
tonfall. Der Gegensatz zwischen dem Deklamatorlsch.en, -das anfangs gaflz . e;v? eE
Frau eignet, und dem kantablen Gestus Eréndiras wird {mmer geringer; d}:e usi
zeigt, wie sehr das Médchen die Werte der GroBmutter zu ihren eigenen macht.

Die innere Nihe der beiden Frauen kann auch Ulyss.es nicht ig'norigren. Die
"Aridnere" seiner Triume, die er mit der realen Eréndira glethsetzt, bleibt eine Ergn-
dung seiner Phantasie. Als riickwirts gelesem?s Umkehrblldl der wahrendEréSn 1l:a
verkorpert sie das, was er durch die Elemente hindurch suc.:ht. In_1 V.erlagf elr. hu((:1 e
kann er gliicklich sein, aber in Eréndiras Nihe spiirt er, wie wenig sie eigentlich das

1 Libretto (a. a. 0.), S. 9.
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Urbild seiner Traume ist: "Du bist so weit Aridnere ..."" Daher liegt in seinem Mord
an der GroBmutter auch der verzweifelte Versuch, die ans Licht dringende
Grofimutter-Seite Eréndiras zu t6ten. In Wahrheit aber tétet er die Reste seiner Arid-
nere, mit der er in den beiden Terzetten der 4. und der 6. Szene? eine Illusion lieben-
der Gemeinsamkeit ersungen hat.

In diesen beiden Terzetten beschreiben Ulysses und Eréndira mit denselben Wor-
ten (Ulysses in verkiirzter Fassung) das Mysterium einer Liebe, die ein Verschmelzen
der Liebenden und ihre gemeinsame Auflsung in der Natur beschwort. Gleichzeitig
spricht die GroBmutter im Traum von ihrer gleichermaBen begliickenden wie
todbringenden Leidenschaft zu einem Fremden. Diese Simultanitit ist musikalisch
nicht als Kontrast, sondern als ein wechselseitiger Bezug zweier unterschiedlicher,
aber fest miteinander verbundener Singweisen komponiert. Die Deklamation der
GroBmutter bildet die unverzichtbare Basis fiir den farbig aufgeficherten Schon-
gesang der beiden Liebenden, den Violeta Dinescu gesprichsweise mit der soge-
nannten spektralen Musik der siebziger Jahre (vor allem der Franzosen Gérard Grisey
und Tristan Murail) in Verbindung gebracht hat. So lassen sich die Terzette gleicher-
mafien als melodidse Entfaltung eines Rezitativs oder als rhythmische Verfestigung
einer Belkanto-Utopie deuten - je nach Ansatzpunkt des Horvorgangs. Durch diese
innermusikalische Identitét des duBerlich so Unterschiedlichen lassen sich die extrem
andersartigen Liebeserfahrungen, die die beiden jungen Menschen im Wachen und
die Alte im Schlaf besingen, letztlich auf die gemeinsame Grunderfahrung von der
Todlichkeit der Gefithle zuriickfiihren. Obwohl die Auflosung der Liebenden in der
All-Einheit der Natur eine Befreiung von einem lieblosen Leben anzudeuten scheint,
bleibt sie doch eine Utopie: Der Ausgang der Oper zeigt, daB auch fiir Eréndira und
Ulysses die Liebe keine Erlosung, sondern Mord und Vereinsamung bringt.

Ganz eindeutig kann in Violeta Dinescus Oper Eréndira weder von einem Appell
an die Moral noch von der Vision eines ethisch verbindlichen Handelns gesprochen
werden. Trotzdem gleichen die drei Hauptfiguren Dinescus den mordenden Frauen
aus Lady Macbeth von Mzensk und Bremer Freiheit darin, daf3 das Destruktive keine
primire Reaktion auf duBere Repressionen darstellt,3 sondern aus ihnen selbst heraus

1 Libretto (a. a. 0.), S. 13.

2 Partitur S. 243-258 und S. 384-388.

3 Schostakowitsch, Hélszky und Dinescu behandeln die mordende Frau also grundlegend anders
als dies im 18. und 19. Jahrhundert geschieht, wo Mérderinnen nur ausnahmsweise und dann
zumeist im Zustand des Wahns auftreten (z. B. in Donizettis Lucia di Lammermoor) oder als
Auseinandersetzung mit dem Mythos begriffen werden miissen (z. B. in Cherubinis Meédée).
Auch um die Wende zum 20. Jahrhundert herrscht noch ein grundlegend anderes Frauen- und
Mérderinnen-Bild, etwa bei Alban Berg, dessen Lulu als Weib interpretierbar ist, "das zur
Allzerstorerin wurde, weil es von allen zerstdrt ward". - Karl Kraus zur Figur der Lulu aus
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erwiichst und folglich auch nur durch eine innere Kraft {iberwunden w.erden kti.nnte.
Diese Kraft jedoch fehlt. Statt dessen wird das Althergebrachte perpetuiert, und jedes
Aufbegehren miindet zuriick in das bekannte Semper idem.

Diese demonstrative Ausweglosigkeit macht Eréndira zu einem Lehrstiick, das auf
die negative Endgiiltigkeit des Lebens verweist, welche sich einst‘ellt, sobald der
Mensch kein anderes Ziel mehr verfolgt als eine besessene und. rﬂcksxchtslog: Selbst-
bespiegelung. Der «selbstische Mensch» kennt keine Alternativen und b.esuzt daher
keine bindende Moral. Seine Verneinung aller fremden Werte und die Verabso-
lutierung seiner selbst fithren iiber die Zerstérung anderer zwangsldufig zur Selbstver-

nichtung.

Versuch einer abschlieBenden Axiologie:
Auf der Suche nach einer Konstanz der Normen

Violeta Dinescus Oper bringt auf den Punkt, was auch in den Bithnenwerken von
Schostakowitsch und Hélszky klar zu erkennen ist: Stets ist es der einzelm? Mfmsch,
der im Zentrum der Frage nach einer Moral bzw. einer ethischen Wertorlfentlergn'g
steht. Eine soziologische oder emanzipatorische Deutung kann erst in zweiter Lm?e
relevant werden, namlich dann, wenn diese Verantwortlichkeit fies Menscfhen fiir sefn
eigenes Tun - und damit auch fiir die Gestaltung der menschlichen Beziehungen, in
denen er lebt - unterschitzt wird.

Die Untersuchung der mordenden Frauen in den drei Opern von Dmi?ri
Schostakowitsch, Adriana Holszky und Violeta Dinescu zeigt, daf3 fiie Gewaltbereit-
schaft ganz in den Figuren selbst angelegt ist. Die Frage, welchfa Expstellung zu Gt?-
walttat und Gewalttiterin kompositorisch vermittelt wird, erweist swh‘als entsc.h'el-
dend fiir die Deutung der Personen und Handlungen und fordert eine ethische P(.)smo-
nierung, die weit iiber eine dsthetische Beurteilung des jeweiligen Kunstwerks hinaus-
geht.

Die drei analysierten Opern markieren Aspekte eines nachhaltigen Wertewandels,
welcher im Verlauf des 20. Jahrhunderts stattgefunden hat und sich auch heute noch
vollzieht. Statt auf feste moralische und ethische Normen zuriickzugreifen, die eine
klare Trennung zwischen Gut und Bdse suggerieren, praktiziert. die- mod.em_e Kunst
eine planméBige Verwirrung. An die Stelle von Allgemeinverbmdhcbkelt riickt der
Appell an die individuelle Wahrnehmung, Verarbeitung und Beurteilung des Dar-

gestellten.

Frank Wedekinds Tragodie Die Biichse der Pandora (1902), zitiert bei Andreas Jacob: Artikel
"Lulu". In: Schmierer 2002 (a. a. O.), Bd. 2, S. 85.
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Movens."' Die Opern von Schostakowitsch, Holszky und Dinescu lenken dagegen
jede auf ihre Art den Blick von den Tatmotiven zuriick zu einer Bewertung der Tat
und der Titerin und appellieren eindringlich an den Zuschauer, eine verantwortliche
eigene Position einzunehmen.

Dabei wird die Musik, also die Art der Vertonung, zum zentralen Mittel, das die
Rezeption lenkt. Schostakowitschs Katerina kann nicht mehr ausschliellich als be-
dauernswerte, unterdriickte und betrogene Frauengestalt auf der Suche nach Gliick
gesehen werden, wenn erst die Doppelbddigkeit des SchluBichors erkannt ist. Holsz-
kys Geesche Gottfried 1aBt sich nicht als hilflos aufbegehrende Emanzipationsfigur
deuten, wenn die sinnbildliche Kraft musikalischer Strukturen, die in ihr Gegenteil
umschlagen, wahrgenommen wird. Dinescus Eréndira ist nicht linger das bemit-
leidenswerte Opfer, wenn in ihrem Gesang das Echo der Grofimutter gehort wird.
Neben dem genauen Blick auf das Libretto und seine literarische Vorlage verlangt die
multimediale Ganzheit des musikdramatischen Bithnenwerks also vor allem eine
skrupuldse Auseinandersetzung mit der Komposition als Ganzem.

Der SchluBchor aus Schostakowitschs Lady Macbeth von Mzensk zeigt klar, wie
problematisch es sein kann, ein Musikstiick aus dem Kontext der Partitur heraus-
zuldsen. Dekontextualisierung filhrt zu Einseitigkeit, Voreingenommenheit, Ideolo-
gie. So werden mordende Frauen auf der Opernbiihne - teils aus historischen oder
kulturellen, teils aus feministisch-emanzipatorischen Griinden, teils aber einfach auch
aus einer mangelnden Wahrnehmung der Unterschiede zwischen literarischer Vorlage
und Opernvertonung heraus - zu schuldlosen Opfern hochstilisiert. Eine Opern-Ana-
lyse, die den besonderen Anforderungen der Gattung gerecht werden will, muf} aber
mehr tun, als ersten Eindriicken oder Wunschvorstellungen nachzugeben. Eines vor
allem proklamiert die hier vorgelegte musikimmanente und axiologische Deutung
ganz vehement: Die Sympathie fiir die Morderin darf niemals so weit gehen, daf} sie
die Relation zur Tat verdeckt.

Nur dann nidmlich, wenn diese Forderung erfiillt ist, kann die Darstellung von
Mord und Totschlag auf der Bithne gerechtfertigt erscheinen: Nicht als plattes Abbild
boser Zeiten, nicht als Lust am Grauen, sondern als Appell an die «ethischen Sinne»
des Zuschauers, als ein Wachriitteln solcher Wertkategorien, die angesichts der
dargestellten Bluttaten in besonderem MaBe gefordert sind.

1 Koch, Gerhard R.: Das Rohe und das Raffinierte. Adriana Holszky und ihre Oper «Bremer
Freiheity. CD-Text zu: Adriana Holszky: Bremer Freiheit. Produktion des Staatstheaters
Stuttgart. Mitschnitt der Auffihrung vom 15. April 1989 (Inszenierung der Miinchner-
Stuttgarter Urauffithrung) durch den Siiddeutschen Rundfunk Stuttgart. CD-Produktion durch
den Deutschen Musikrat, Edition Zeitgenossische Musik. WERGO Schallplatten GmbH,

Mainz 1992, S. 8.
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DalB die Komponisten diesen Appell in einen Kontext stellen, welcher durchaus
auch sozialkritische und geschlechterreflektierende Komponenten besitzt, hat einen
zur Axiologie nicht unmaBgeblich beitragenden Nebeneffekt: Die Komplexitit der
Tatmotive steht einem Umschwenken ins andere Extrem deutlich entgegen. Denn eine

selbstgerechte Verurteilung der Mérderin wiére nicht weniger verfehlt als die ein-
seitige Opfer-These.

Angesichts der unguten Ausgangssituation, die den Morden vorangeht, erscheint
es schlichtweg unméglich, im Sinne einfacher SchwarzweiBmalerei eine schematische
Einteilung in Gut und Bése zu verfolgen. Die Komplexitit der Sachlage erfordert eine
komplexe Reaktion. Somit wird das Aufsuchen der eigenen Wertungskategorien im
Hoérer zum wesentlichen Erkenntnis- und BewertungsprozeB, welcher schlieBlich ihm
selbst dient. Auch wenn er nicht zu einem abschlieBenden Ergebnis gelangt, werden
doch stets axiologische Strukturen und Handlungsmuster vorgeformt, auf die er zu-

riickgreifen kann, wenn er selbst in reale Situationen gerit, die er im Theater bereits
virtuell durchlebt und durchdacht hat.

Somit hat das Theater in Werken, die wie die Opern Schostakowitschs, Holszkys
und Dinescus eine ausdifferenzierte Strukturierung und wertende Einordnung kom-
plexer Situationen ermoglichen, auch heute noch seine Funktion fiir das wirkliche Le-
ben. Es bleibt eben letztlich bei dem, was Friedrich Schiller 1794 eine "moralische
Anstalt"" genannt hat. Selbst die Darstellung des Bésen kann dann, sofern sie diffe-
renziert genug ist, um Denkprozesse anzuregen, eine Schule der Wahrehmung, Ver-
arbeitung und Wertsetzung werden, die iiber Schiller hinaus den spezifischen Anfor-
derungen der Gegenwart entspricht.

1 Schiller, Friedrich: "Die Schaubiithne als eine moralische Anstalt betrachtet". In: Schillers
sdmtliche Werke in zehn Biinden. Leipzig 1887. Bd. 8, S. 49-58.
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KOMPOSITORISCHES SELBSTBILDNIS UND KRITISCHES ZEITPORTRAT:

H *
Marina Zwetajewa, vertont von Schostakowitsch, Schnittke und Gubaidulina

Fiir Hans Riibesame

,, Kennen Sie eine lustige Musik?
Ich nicht.* Franz Schubert

Marina Zwetajewa war so etwas wie die Maria Callas der russische(;l Lyrll}c1 der
0 i ren.
ie gi i den schonen Ton. Immer suchte sie den wa
20er Jahre. Nie ging es ihr nur um ‘ B e
ist ei i ter, extrem dramatischer. Ebenso g
Der aber war meist ein schmerzlich gespannter, ' 1 e e e
i i hier die Rede sein soll, nicht einzig
den russischen Komponisten, von denen . : A et
A i 6 ie gelangten zu einer expressiven, alle priicl
Asthetik des Schonen. Auch sie ge ‘ -
ihrer Zeit auslotenden Ethik des Schénen.' Thre Vc'rtonunger.l der Gedichte Zwetaje
was bezeugen durchaus eine Wahlverwandtschaft mit der Lyrikerin.

I. Marina Zwetajewa (1892-1941)

Zwetajewas Mutter war Pianistin, eine Schill'cri't'l von Anton Ru(ti)ms;;:m.s I‘\::; (;?;
Heirat stellte sie ihre Konzertauftritte ein. Aber' sie uberschwe_mmte' ;s N au i
ganze Kindheit Marina Zwetajewas mit Musik, vorzugsweise m1t c u(rj'm:1 s(.)"en
ilteste, 1892 in Moskau geborene Tochter hitte ebenfz_all§ Plamstmlw?r (‘3‘ Vm;
Doch sie widersetzte sich: ,,Mutter beherrschte un-weiblich das Ka\g'er% ;],: .
Mutter habe ich die Musik, die Romantik ur}d Deu{schlgnd geerbt. bm ai ¥
Musik. Mein ganzes Ich.” - ,,Arme Mutter, wie habe ich ihr Kummer bereitet.

! Leicht iiberarbeitete Fassung eines Konzertvortrags, gehalten im Réhmen derBI;;;t\:;o;}:::
Russisches Erbe, sowjetische Gegenwart*, Februar 1989, an den Stddtischen e
burg i. Br. N ) )
1 Elilni Verbindung, fiir die man sich hierzulande, trotz aller hxthchen Bemuhungcn. von S(l);ean
Kierkegaard bis zu Giinther Anders, noch immer gerne zu fein ist. .Vg]. auch D/l(;govgév,,l N
terialien zur Neuen sowjetischen Musik*, Neue Zeitschrift fiir Musik, Heft 142 . ;
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