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Uber eine schriige Spiel-Art
von Menschenforschung

in niichterner Betrachter diirfte eigent-
lich nicht aus dem Kopfschiitteln her-
auskommen, wenn er erwigt, was sich da
Abend fiir Abend in Opernhdusern abspielt.
Da sehen und horen sich tausende Menschen
Geschichten an, in denen, oft in grell sinnli-
cher Form, etwas passiert, was sie in ihrem
wirklichen Leben auflerhalb des Opernhau-
ses weder erleben wollten noch zulassen
oder erwarten konnen: atemberaubende
Konflikte zwischen Menschen, tddliche Ka-
tastrophen, Exzesse der Korruption, des Ver-
brechens, der Machtgier, exzentrische Lie-
besgeschichten mit Aufschwiingen und Ab-
stiirzen der Leidenschaft, die alle biirgerlich
vertretbaren Masse sprengen — oder auch mit
Umschwiingen und Gliickserhdhungen, von
denen ein normaler Mensch in seinem Leben
gewdhnlich keinen Schimmer abbekommt.
Und diese gehiduften Abspriinge aus dem
wirklichen Leben werden bejubelt, be-
klatscht — wenn etwa die von Katastrophen
oder MiBverstindnissen Hingemihten nach
dem Fall des Vorhangs wiederauferstehen
und sich ldchelnd verbeugen. Feststimmung
anldBlich von Katastrophen aller Art! Man
kann den Eindruck haben, daf} da Unterwel-
ten an den Grundfesten des verniinftigen Le-
bens anbranden. Und ginzlich unvertraut
kann dem oft genug gebannten Publikum all
das nun auch wieder nicht sein, was da an
Unwahrscheinlichem oder Verruchtem wor
ihm in Szene geht, nachhaltig von Musik
durchdrungen. Das ginzlich Fremde kann ja
keine Resonanz wecken, sondern 1dfBt kalt.
Dieses gebannte Hinschauen und Hinhéren,
so scheint es, will etwas spiiren und neu ken-
nenlernen, was verschiittet ist, unter vielen
Schichten von Alltagsroutinen. Eine beriihmt
gewordene Opernauffiihrung der achtziger
Jahre des letzten Jahrhunderts (»Aida« in
der Inszenierung von Hans NEUENFELS, Oper
Frankfurt/M 1982) zeigte denn auch im An-

fangsbild einen jungen Mann, der in seinem
Amtszimmer auf seinem Schreibtisch zwi-
schen Biichern und Akten einschlief, den
Kopf in die Hénde vergraben. Und der dann
halb in Trance aufstand und mit der Spitz-
hacke den FuBboden seines Zimmers auf-
brach, im Boden wiihlte und einen #gypti-
schen Frauenkopf zutageforderte — die Hand-
lung von »Aida« nahm in diesem Rahmen
ihren Lauf, ein exzessiver Tagtraum von ei-
ner Liebe, die an Machtkonstellationen zer-
bricht und sich schlieflich todestrunken ju-
belnd von der feindlichen Welt verabschiedet.

Der Mensch wiinscht Gefiihle »der Hoher-
spannung seines psychischen Niveaus«,
schrieb FREUD in dem Aufsatz »Psychopa-
thische Personen auf der Biithne« (FREUD
1906, 163). Menschen wollen dazu etwas er-
leben, was ihnen sowohl fern wie vertraut
ist, so hat es den Anschein. So erfinden sie
Geschichten und spielen sie sich, in der Oper
in sinnlich opulenter Form, vor. Wozu? Doch
wohl auch, um das unbekannte Land, als das
sie sich insgeheim immer wieder spiiren, ei-
ne Spur heller, begehbarer werden zu lassen.
Es wire doch zu kurz gedacht, in den alla-
bendlichen Opern-Exzessen nichts als
Flucht und Unterhaltungs- oder Représenta-
tionsgier zu sehen.

So ist es vielleicht nicht allzu verwegen,
das europdische Musiktheater auch als eine
Spielart der Ausforschung von Menschenbe-
findlichkeiten durch hochpointierte und arti-
fizielle Darstellungen aufzufassen. Wo und
wie pflegen Menschen am eigenen Leib
Ahnliches zu erleben wie in der Oper? Und
warum ist ihnen dieses oft extrem unwahr-
scheinliche grelle Geschehen doch auch ir-
gendwie nicht ganz unbekannt? Etwa, weil
sie aus eigener Erfahrung wissen, was und
wie Triume sind? Traumgeschehnisse und
Operngeschehnisse — handelt es sich da viel-
leicht auch um Abkommlinge aus derselben

Unterwelt, Gegenwelt, schlecht passend zu
den Tag-Gedanken und Tages-Praktiken?
Dringeln auf schleunige Erledigung ist im
Traum wie in der Oper sinnlos. Die Ereig-
nisse rollen unbeeinflufibar ab. Oft genug
mit langem Atem, oft aber auch blitzartig zu-
sammengezogen, vielerlei vergleichzeitigend.
Das Navigationssystem, mit dem wir uns im
Alltag zuerechtfinden, ist auller Kraft ge-
setzt. Dinge, Menschen, Ereignisse gewin-
nen in ihrer Besonderheit eine ungewohnte
Intensitit und Grellheit. Thre Plotzlichkeit
und Einmaligkeit droht zu explodieren. Sie
sind mehr und anderes als Glieder in Ketten
emnes vorhersehbaren Zusammenhangs oder
gar als blofie Illustrationen universaler Ge-
setzlichkeiten, Die Puffer der allgemeinen
Deutungen, mit denen wir Alltagsereignis-
sen das Uberraschende und Einmalige zu
nehmen gewohnt sind, diese Puffer sind weit-
gehend entkréftet. Auch die Gefiihle verlie-
ren die Eindeutigkeit, sie schlagen nicht sel-
ten wetterwendisch um. Traumwelt Oper?

Mit diesem Verdacht auf eine Verwandt-
schaft nehme ich in der Folge einiges von
dem unter die Lupe, was im einzelnen an ei-
nem konkreten Opernabend passiert — und
zwar (A), was das szenisch-rdumliche Ar-
rangement angeht; (B) was exemplarisch
ausgewihlte Opern inhaltlich bieten und for-
dern; (C) worin sich Oper und Traum nach-
haltig unterscheiden.

(A) Das Arrangement:
Opernhaus, Opernabend -
die abgeschnittene Auflenwelt

Wir betreten ein Gebdude, dessen Raumlich-
keiten nicht fiir Alltagstitigkeiten pripariert
sind: keine Bankschalter, keine Verkaufs-
stinde, keine Objekte fiir Schlaf- oder Wohn-
gelegenheiten bestimmen die Situation. Es
handelt sich auch nicht um Raumlichkeiten,
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in denen Spezialhandlungen vorgezeichnet
wiren — keine Lehrsile, medizinischen Ar-
rangements, keine Verwaltungswegweiser,
keine sogenannten Dienstzimmer-Fluchten.
Ein Ausstieg aus Alltagsumwelten passiert
mit dem Schritt in diese Region. Und dieser
Eindruck verschirft sich beim Betreten des
eigentlichen Innenraums. Der entbehrt voll-
ends der Ingredienzien des Alltags draufien
vor der Tiir; Kein Fenster, kein natiirliches
Licht — statt dessen raffinierte Festlichkeit in
der Beleuchtung, keine {iberdimensionale
Hohe der Winde und der Decke, dichte Rei-
hung recht luxuridser Sitze — vollig anders
angeordnet als in Konferenzraumen oder
Wartesiilen oder Restaurants, mit Blickrich-
tung aller Platznehmer auf eine meist vor-
hangverhiillte Front gegeniiber. Ein weiterer
und dem Blick zundchst entzogener Innen-
raum verbirgt sich also da. Wer noch etwas
von dem Kinderblick (beim allerersten Be-
treten eines Theaters) hat, den mag immer
wieder das Staunen ankommen: Daff es so
etwas gibt, mitten in unserer Welt. Und vor-
ne, vor dem Vorhang, Musiker, die auf ihren
Instrumenten in wirrem Durcheinander
iiben. Die Leute warten. Bis zu dem Augen-
blick, in dem die Abgeschnittenheit von der
AuBenwelt kulminiert: die Leuchten erlo-
schen, der Raum wird dunkel. Wo gibt es das
sonst noch, daB sozusagen eine kiinstliche
Nacht ausgebreitet wird — in der Nacht wird
ja die Fihigkeit zur Selbststeuerung und
Selbstbewegung in einer bekannten und er-
hellten Umwelt erheblich eingeschrinkt:
man tastet und taumelt.

In dieser Dunkelheit sitzen nun tausend
Menschen still, in ihrer Motilitéit fast wie im
Schlaf stillgestellt, und harren der Dinge,
die sich dann abspielen, wenn der Vorhang
sich 6ffnet und der innerste Innenraum zeit-
weise den Blicken freigegeben wird. Da tre-
ten Rdume vor, da ereignen sich Zeiten und

Abldufe, die das inzwischen schon weitge-
hend der Realititspriiffung enthobene Be-
wuBtsein noch weiter in irreale Zonen zu
entfiihren das Zeug haben. Besser gesagt: Es
tauchen Mischwelten auf — einerseits haben
sie Ziige der Welt drauflen: Es gibt konkrete
Menschen mit Lebensproblemen, verwickelt
in ein Auf und Ab, in ein Durcheinander und
in Entwirrungen, in Konflikte um Liebe und
Tod, in Langeweile und Uberraschungen,
die ja jedem Zuschauer aus seiner Lebens-
welt nicht ganz unbekannt sind. Es fillt ihm
wohl nicht schwer, seine vertrackte Lebens-
praxis in Spuren und Schatten wiederzuer-
kennen.

Andererseits: Wie unterschiedlich mutet
das an, was in diesem festlich ausgegrenzten
Rahmen da aufscheint. Ganz unglaubwiirdig,
wenn man Alltagsmalstibe an diese Ge-
schehnisse anlegt: Nicht nur, daBl die Zeit, in
der sich da alles abspielt, gewill nicht mit der
Uhrzeit zu messen ist: Geschehnisse, deren
Realzeit viel linger dauern miiBten, werden
in grofer Dichte abgewickelt — und manches
an Auerungen und Gesprichen wirkt schier
endlos gedehnt (in Wiederholungen, Ver-
langsamungen etwa). Aber das, was der All-
tagserwartung am vehementesten wider-
spricht, ist damit noch nicht gesagt: Die Ak-
teure der Handlungen reden nicht, sie sin-
gen, nacheinander, miteinander, gegeneinan-
der, gleichzeitig, allein, im Chor, in vielen
Varianten. Und oft genug auch noch in einer
anderen Sprache als der landesiiblichen. Sie
singen — und werden nachhaltig begleitet,
kommentiert, unterbrochen von den Musi-
kanten im Orchester vor der Biihne.

Und durch diese Irrealisierungen werden
auch die Gegenstinde und Riumlichkeiten
auf der Bithne nachhaltig infiziert. Sind das
noch die Rdume, in denen sich der Alltag
realer Menschen abspielt — triigt nicht der
Schein, wenn man darin eine reale Stadt mit

einer realen Ortlichkeit (z.B. Niirnberg am
Ufer der Pegnitz, in »Die Meistersinger von
Niirnberg«) dingfest zu machen sucht? Oder
die Engelsburg in Rom (in »Tosca«). Die
Riume haben ja wohl schattenhaft etwas von
der auBlertheatralen Wirklichkeit, aber sie
haben auch etwas davon Entriicktes — es ist
mit ihnen dhnlich wie mit den Rdumen, die
wir triumen — teils sind sie uns bekannt, teils
geisterhaft fremd. Und wer glaubt, daf} »Ai-
da« in Agypten, gar noch vor den Pyramiden
aufgefiihrt, besonders richtig und angemes-
sen zur Erscheinung komme, der unter-
schldgt den imagindren Anteil, der notwen-
dig zu dem Geschehen gehort, das sich da in
dem eingedunkelten, von Musik und Gesang
durchdrungenen Raum abspielt und in die
Phantasie der Zuschauer einwandert, wenn
es denn gut geht.

Ein unbefangener Auflenstehender mag
im Ernst fragen: Warum geben sich die Ak-
teure denn solche Miihe, eine Handlung mit
FleiB und mit gewaltigem Aufwand dem
schnellen Verstehen zu entzichen? Wozu die-
se Verlangsamungen, diese unwahrscheinli-
chen Verdichtungen, diese abrupten Unter-
brechungen, diese hiufigen Diskontinuiti-
ten in der Handlungsfithrung — und wozu
diese Musik, die doch das unmittelbare und
sachangemessene Mitverfolgen der Hand-
lung unnétig verwirrt und aufstaut? Wer so
argumentiert, dem fehlt die Erfahrung des
Ubergangs aus der Zone der Alltagsrealitit
in die des Imaginfiren, wie SARTRE sich aus-
gedriickt hat. Und der Merkmale des Uber-
gangs in diese Zone gibt es beim Schritt in
die Opernwelt genug. Die heikle Frage
bleibt offen, wie dieser Ubergang einzu-
schitzen ist, welche Karitigkeit der Schein-
welt auf der Bithne zuzusprechen wire, was
es bringt, wenn in dieser exzessiven Weise
die praktische Welterfahrung aufier Kraft ge-
setzt wird. Denn von Harmonie kann da

wohl nicht ohne weiteres die Rede sein,
wenn so unterschiedliche Arten, sich die
Welt zurechtzulegen, koexistieren oder auf-
einanderprallen. In jedem Augenblick, im
Kontakt mit der Realitit, bricht unser ima-
gindres Ich zusammen und verschwindet, in-
dem es dem realen Ich weicht. Denn das
Reale und das Imaginire kénnen von ihrem
Wesen her nicht koexistieren. Es handelt
sich um zwei vollig unreduzierbare Arten
von Objekten, von Gefiihlen und Verhaltens-
weisen (J.P. SARTRE).

SARTRE fragt: In welchem Raum hdre ich
die 7. Sinfonie von Beethoven, erlebe ich
eine Auffithrung von »Hamlet«: »Sie (sc. die
erklingende, gehorte 7. Sinfonie) ist nicht ein-
fach auBerhalb von Zeit und Raum sie ist
auBerhalb des Realen, auBlerhalb der Exi-
stenz. Ich hore sie nicht real, ich hore sie im
Imagindren. Das erkldrt die betrdchtlichen
Schwierigkeiten, die wir immer haben, von
der »Welt« des Theaters oder der Musik in un-
sere Alltagsbeschiftigungen zuriickzukehren.
In Wahrheit gibt es keinen Ubergang von ei-
ner Welt zur anderen, sondern es handelt sich
hier um einen Ubergang von der vorstellen-
den zur realisierenden Einstellung. Die dsthe-
tische Einstellung ist ein provozierter Traum,
und der Ubergang zum Realen ist ein authen-
tisches Erwachen. Man hat oft von der
»Erniichterung« gesprochen, die die Riickkehr
zur Realitit begleitet. Aber das wiirde nicht
dieses Unbehagen zum Beispiel nach dem
Anhdren eines realistischen und grausamen
Stiicks erkldren, in diesem Fall miiBte die
Realitit ja als beruhigend aufgefa3t werden.
In Wirklichkeit ist dieses Unbehagen ganz
einfach das des Schlafenden, der erwacht: Ein
fasziniertes, im Imagindren blockiertes Be-
wuBtsein wird plotzlich durch das unmittelba-
re Aufhdren des Stiicks, der Symphonie be-
freit und nimmt unvermittelt wieder Kontakt
mit der Existenz« (SARTRE 1980, 298).
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SARTRE setzt also ohne Umschweife die
Versetzung des BewuBtseins ins Imaginire —
die ja der Oper mit vielerlei verschiedenen
architektonischen, gestischen, musikali-
schen Mitteln angebahnt wird — mit der Ver-
setzung in Schlaf und Traum parallel. Das
Theater, das Konzert, die Oper — e¢in Traum-
Arrangement — eine artifiziell erzeugte Stille-
gung dessen, was SARTRE das »realisierende
BewuBtsein« nennt? Wenn SARTRE recht hat
und wenn die #sthetische Einstellung »ein
provozierter Traum« ist, welcher Blick fallt
dann auf die Inhalte und ihre Stilisierung?

(B)Traumnahe Inhalte und Szenarios
(Beispiele)

(I)»Les Contes d'Hoffmann/Hoffmanns
Erzihlungen«, Musik von Jacques OFFEN-
BAcH (1881)

In dieser Oper — sie firmiert im Untertitel als
»Opera fantastique« — kommen auch in der
Handlung traumnahe Ziige unentwegt drasti-
scher als in anderen Opern zum Durchbruch
(iiber die erwihnten allgemeinen opernspe-
zifischen Charakteristika hinaus). Der Dich-
ter Hoffmann erziihlt, sich tagtraumartig Er-
innerungen hingebend, einer Gruppe trink-
freudiger junger Minner drei verflossene
Liebesabenteuer, auch um den Schmerz ei-
ner aktuellen Enttduschung nicht nur durch
Wein zu iibertiuben. Und diese Erinnerun-
gen gewinnen in drei Akten Gestalt. Er be-
schwort Traumgestalten auf die Biihne.

Im Antonia-Akt intensiviert sich stufen-
weise die Anwesenheit der toten Mutter ei-
ner verflossenen Geliebten: Zunichst ist nur
ihr Bild prisent, dann ihre Stimme, und
schlieBlich (in vielen Inszenierungen jeden-
falls) taucht sie real auf — als Stimme und
Gestalt aus dem Grabe, die die Tochter dazu
bringt, gegen jede Vernunft selbst zu singen

und sich dadurch den Tod zu holen, und also
den geliebten Hoffmann allein zuriickzulas-
sen. Denn eine tddliche Krankheit wird (das
ist ihr prophezeit) bei ihr wieder (wie einst
bei der Mutter) ausbrechen, wenn sie ihre
iiberirdisch schone (an eine Violinstimme
gemahnende) Seele im Singen erklingen 1Bt
(gegen das Verbot des Vaters, das Bitten des
Geliebten). Eine Handlung, die in sich schon
albtraumhafie Ziige hat: Eine Tote stort die
Lebenden auf, sie geraten in ihren Sog.

Im gleichen Akt sind Wande und Schrénke
durchlissig. Der Doktor Miracle erscheint,
geisterhaft, ddmonisch, teuflisch: Ein Arzt
als Morder, vom Vater der Antonia schnell
erkannt, dieser Todesarzt iiberredet Antonia,
gegen alle Vernunft sich dem Gesang, dem
ruhmbringenden, hinzugeben. Kann ein Zu-
schauer diese ritselhafte Figur verstehen,
wenn er sich nicht halbbewuBt an Sedimente
seiner Triume erinnert?

Im Olympia-Akt entwickeln Apparate ei-
nen dimonischen Sog, mittels einer Zauber-
brille wird Hoffmann unfihig, der Faszinati-
on des Automatenmidchens Olympia zu wi-
derstehen, ein Sog reifit ihn dahin. Die Ma-
gie der Apparatur schaltet die Realititspri-
fung aus. In allen drei Akten taucht eine Per-
son in drei Gestalten auf — eine Teufelsvari-
ante in hochbiirgerlicher Gestalt, verfrem-
det, allgegenwirtig, einen Kiltestrom um
sich verbreitend...

Nicht nur die Konsistenz von scharf kon-
turierten Personen ist aufgeldst, auch die Ge-
samthandlung der Oper entbehrt des linearen
Fortgangs. Es handelt sich um fragmentari-
sche Einzelbilder, die einem Tagtraum des be-
rauschten Hoffmannn entsprossen sind: er
sucht die Liebesenttiuschung mit einer Sin-
gerin in seiner primiren Wirklichkeit durch
das Herbei-Phantasieren verflossener enttiu-
schender Liebesgeschichten zu narkotisie-
ren: Traum, Rausch, Gesang, Erinnerung

fithren diese drei in vieler Hinsicht reic
porosen Opernakte herauf, von denen |
BLocH geschrieben hat: »Die satte Ze
aus, drinnen wie drauBen wurde alles un:

dicht. Wo Fenster und Tiiren undicht sind, :

zieht es und Hoffmann ist mitten darin. Zap-
pelnd Starres dient dem, Traum wird frei,
ruft jedem nach... Genau in das Nicht-Ge-
heure hat er (sc. der Komponist Jaques OF-
FENBACH) gedreht, was der leichten Musik
zukommt.« Und BLocH schreibt iiber die Fi-
guren: »Sie (die Musik der Arien) wird von
keinen lebenden Menschen mehr gesungen,
sondem von Spukgestalten, von Puppen und
Erinnerungen« (BLocH 1965, 18). Damit ist
eine weitere Verwandtschaft von Traum und
Oper an einem zugespitzten Beispiel offen-
kundig: ihre Unheimlichkeit. Da sind wver-

traute Normalitiiten auBer Kraft gesetzt. Bi=

ne Violine gewinnt im Antonia-Akt déi

sche Ziige, ihre, der Violine Seele beginnt

verfithrerisch zu klingen, sie zieht Mensghen
in den Abgrund. Genauso wie im ersten Akt
die die Welt verzerrenden Brillen des l-lerm
Coppelius (der auch Augen verkauft] ein
geisterhaft verfremdendes und verfiihrereri-
sches Licht auf die singende Apparatefrau
Olympia geworfen haben. Dinge sind ge-
spenstisch aufgeladen, sie verlieren die Un-
schuld der Instrumente.

(2) Ein Sehnsuchtstraum, der noch Jahr-
tausende spiter ziindet: »Nabucco« von
Giuseppe VERDI (1842)

Die aus Jerusalem nach Babylon verschlepp-
ten Juden, zweieinhalbtausend Jahre ist es
her, sinnieren iiber ihr Schicksal, tagtriu-
mend gewirtigen sie die verlorene Heimat.
In den Erfahrungen gemeinsamer Trauer
entstehen Gebete und Lieder: »Vergesse ich
dich, Jerusalem, /so verdorre meine Rechte.
Meine Zunge soll an meinem Gaumen kle-

ben, /wenn ich deiner nicht gedenke, /wenn
ich nicht lasse Jerusalem /meine hdochste
Freude sein. /An den Wassern zu Babel
saflen wir und weinten, /wenn wir an Zion
gedachten. /Unsere Harfen hingten wir /an
die Weiden dort im Lande. /Denn die uns ge-
fangen hielten, /hieBen uns dort singen /und
in unserm Heulen frohlich sein: /»Singet uns
ein Lied von Zionl« (Psalm 13 7, 1-4).
Nicht nur im jiidischen Gebetsgottesdienst
blieb die Erinnerung wach an das Leid des
Exils. Durch die Jahrhunderte hat auch die
christliche Liturgie in den Trauermetten der
Karwoche die Klagelieder des Propheten Je-
remia iiber die Zerstdrung Jerusalems verge-
genwirtigt, in gregorianischem Choral eine
versunkene Welt beschworend. Und 1841
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packte einen jungen, bislang gescheiterten
Komponisten, der vom Schicksal arg mitge-
nommen war (zwischen 1838 und 1840 star-
ben seine beiden Kinder und seine Frau) die
alte Geschichte von den gequilten und oft zu
Tode massakrierten Juden im Exil in Baby-
lon. Ein Textbuch inspirierte ihn. In seiner
Autobiographie schreibt er, dafl die wenigen
Zeilen eines Chors der Juden im Exil ihn ge-
radezu elektrisiert haben: Ein Traumlied der
von der Heimat Getrennten, die in Trauer
und Sehnsucht gewirtigen,was ihnen fehlt:
»Va pensioro, sull ali dorate.« — Geh’ Ge-
danke auf goldenen Fligeln. Es entstand, in
der Oper »Nabucco« der, wie gesagt wird,
bekannteste und beliebteste Opernchor aller
Zeiten. Und in den Jahren nach der Premie-
re 1842 wurde das Lied der vom Vaterland
Getrennten, die sich unterdriickt fithlten, zur
verdeckten Hymne der italienischen risorgi-
mento-Bewegung: Ein explosiver, ein revo-
lutiondrer Traum wird da im Operntheater
getrdumt und reifit bis heute in Italien die
Anwesenden von den Stithlen, wie glaub-
wiirdig berichtet wird. Der Traum, der als
Tagtraum vor zweieinhalbtausend Jahren ge-
triumt wurde — als Klage eines Volkes, die
den Befreiungswunsch, die Hoffnung auf
Heimkehr enthielt — dieser Traum feiert Ur-
stind in der christlichen Liturgie, er ziindet
neu in der Komposition einer Oper, in dem
politisch brisanten Umfeld der Entstehungs-
zeit und in zahllosen Auffiihrungen bis heu-
te. Auf goldenen Fliigen werden die Traum-
gedanken losgeschickt. Und die schier un-
glaubliche Resonanz dieses Opernstiicks
deutet darauf, daB hier nicht historische Re-
miniszenzen federfithrend am Werk sind. Ei-
ne Traumbereitschaft wird da aktualisiert,
der Wunsch, die einschniirende Realitit hin-
ter sich zu lassen — er droht die Beteiligten
wegzuschwemmen. Die Hoffnung auf Be-
freiung, auf wiederzugewinnende Heimat,

auf Uberwindung der Getrenntheit wird bri-
sant, um nicht zu sagen explosiv. Das Opern-
haus wird zum Traumhaus. Und im Risorgi-
mento versank der Traum nicht mit dem En-
de der Vorstellung ins Wesenlose.

(3) »ll Trovatore« /»Der Troubadour« von
Giuseppe VERDI (1853) und andere Opern

Eine Handlung, der der Ruf nachgeht, sie sei
wirr, unverstiandlich, absurd. Bei Licht bese-
hen handelt es sich um Folgendes: Zwei
machtpolitisch (in einem Erbfolgestreit um
die spanische Krone) verfeindete Minner ri-
valisieren um die Liebe einer Frau: Manrico
und Graf Luna um Leonora, eine adlige Da-
me. Manrico, der gewinnend singende Trou-
badour gewinnt die Gunst Leonores, Graf
Luna blitzt ab — aber er gewinnt (die Hand-
lung spielt in Spanien anfangs des 15. Jahr-
hunderts) militarisch. Und 1dBt schlieBlich
den gefangenen Manrico hinrichten. Zugleich
mit der inhaftierten Zigeunerin Azucena.
Die ihm noch zuvor unmittelbar nach Man-
ricos Hinrichtung mitteilt, Manrico sei sein
leiblicher Bruder gewesen.

In der Handlungsfolge wird klar, daf die
Zigeunerin Azucena in Geistesverwirrung
vor Jahren ihr eigenes Kind ins Feuer gewor-
fen hatte, um sich an dem Vater des Grafen
Luna fiir den Feuertod ihrer Mutter zu
rdchen. Eine weitere Komplikation: Leonora
vergiftet sich,um Manrico vor dem Tod zu
retten. Sie versprach zuvor, sich dem Grafen
Luna hinzugeben, wenn der den inhaftierten
und todgeweihten Manrico freigebe. Manrico
erfihrt von diesem Versprechen und miBver-
steht es als Verrat an beider Liebe. Er be-
schimpft und verflucht die Geliebte grotes-
kerweise gerade dafiir, daB sie sich fiir ihn
geopfert hat. Gewif eine Handlung mit alb-
traumhaften Unwahrscheinlichkeiten und Ver-
wirrungen. Die in die fotale Katastrophe

fithren. Leonora, Azucena, Manrico sind am
Ende tot, Graf Luna iiberlebt, ein Sieger in
Verzweiflung und Verlassenheit.

Wie sieht die Realisierung dieser Hand-
lung in der Oper »1l Trovatore« aus? Aus ei-
ner Geschichte sind Einzelszenen reichlich
unzusammenhdngend herausgesprengt. Eksta-
tische Augenblicke explodieren, auch musi-
kalisch. Die Szenen kulminieren immer wie-
der im Zusammenbruch von Handlungsge-
wiBheiten und Handlungslinien. Immer
kommt den Akteuren etwas Storendes da-
zwischen, dabei wird ein Sturm der Affekte
frei.

In der Sprache der einschligigen For-
schung: »Die Oper verzichtet ... auf eine sich
kontinuierlich entfaltende Handlung zugun-
sten einer Reihung geschlossener und auto-
nomer Bilder, deren zeitlich-rdumliche Di-
mensionen genau kalkuliert sind und die
darin eminente szenische Schlagkraft und
suggestive Wirkung besitzen« (VERDI-Hand-
buch, 400). Immer wieder verlieren Men-
schen den Boden unter den FiiBen, der gera-
de dabei war sich zu bilden. Taumeln, viele
Szenen spielen in der Nacht. Verwirrungen
und Tduschungen: Wer ist der oder die ande-
re? Schon beim Feuerwurf des Kindes von
Azucena die erste Verwirrung. Die erste Real-
begegnung Leonora — Manrico im Finsteren
bringt den ersten Irrtum: Leonora hilt Graf
Luna fiir Manrico. Am Ende sieht sich wie
gesagt der Graf Luna getduscht durch Leo-
nora, die sich ihm hinzugeben schwért, um
Manrico zu retten — aber Gift nimmt. Manri-
cos Eifersuchtswahn wird aufgeklirt, als es
zu spét ist. Die Welt ein Irrgarten.

Auch die die Welt iiberfliegende Liebe,
das scheinbar unverbriichlich Festeste, 1st
anfillig fir Trug, Mif3verstindnis. Der Irr-
tumsbazillus setzt gerade da an, wo die Lie-
be ganz absolut wird, nimlich da, wo die
Liebende sich fiir den Geliebten opfert. (Ei-

ne genau entsprechende Gefiihlsverwirrung
in der Beziehung Elena-Arrigo in der Oper
»l Vesperi Siciliani«/»Die sizilianische Ves-
per« von VERDI, Urauffithrung 1855). Auch
das Gefiihlssicherste ist in dieser von
Machtrinken durchzogenen Welt truganfil-
lig. KLEIST ist nicht fern. Und Tristan auch
nicht, mit der prophetischen Rede vom
ntruggeweihten Gliicke« am Ende des ersten
Aktes von WAGNERs »Tristan und Isolde«.

Die Liebenden haben Ziige von Heiligen,
die im absoluten Heiligtum der Liebe leben
und deshalb ihr Leben fiir den Geliebten/die
Geliebte hingeben — dabei freilich verken-
nen sie die Widrigkeiten der Realitit. So daB
der Opfertod sinnlos zu werden scheint.
Leonora opfert sich, ohne das Ziel, die Be-
freiung Manricos, zu erreichen. Manrico
singt als Gefangener im Turm, sein Leben
sei ein Sihnopfer fiir seine Liebe zu Leo-
nora. Es handelt sich um sdkularisierte (?)
Heilige, die in VERDI-Opern immer wieder
zur Ehre der Altdre fiir die Verherrlichung
der Liebe, die in dieser Welt keinen Ort hat,
aufsteigen. Erst im Tod jenseits der Alltags-
realitidten, gibt es Versohnung, Heil, Vereini-
gung, Weltiiberwindung. Eine Traumwelt?

Die Akteure konnen sich ihrer Umwelt,
ihrer Handlungskompetenz nie sicher sein.
Stindig verlieren sie das Heft aus der Hand. —
Alles wird zu Staub. Eine totale Autonomie-
Demontage findet statt. Auch der melodi-
sche Gestaltflu wird, wie die Akteure in ih-
rer Handlungslinie stindig aus der vorher-
sehbaren Bahn geworfen: » Wie in keiner an-
deren Oper Verdis werden die melodischen
Formulierungen rhythmisch aufgebrochen,
durch spezzature, Synkopen, Asymmetrien
und Akzentverlagerungen variiert...« (VERDI
-Handbuch, 401).

Die Auflenwelt ist durch eine schaurig zer-
rissene Traumwelt fiir die Dauer des Opern-
abends, nachhaltig auBer Kraft gesetzt — die

N
n
@
i
=
™
]
=)




AuBenwelt mit ihren Forderungen nach Af-
fektkontrolle, nach Handlungskonsistenz,
nach verniinftiger Begriindung und Motivie-
rung von Handlungen. Kein heutiger Thea-
terbesucher kann seine Alltagsprobleme im
Vordergrund dieser versunkenen Feudalwelt
wiederfinden. Warum aber fasziniert sol-
ches? — es handelt sich immerhin seit 150
Jahren um eine der meistgespielten Opern
des Repertoires. Warum wird sie nicht als
unglaubhafte Schimire ausgelacht? Etwa
weil sie ebenfalls aus dem Stoff ist, aus dem
auch Triume sind? Etwa weil darin Ziige der
Existenz des modernen Lebens zum Vor-
schein kommen, die in der Tagwelt der Zivi-
lisation unter der Decke gehalten werden
miissen? Etwa, weil jeder Zuschauer die
grelle Abruptheit von unwahrscheinlich zu-
sammenhanglosen Szenen und Affektschii-
ben insgeheim kennt — und zwar viel besser
als den Vordergrund spanischer Erbfolge-
streitigkeiten im 15, Jahrhundert?

VERDI schrieb einmal: »Man sagt, diese
Oper sei zu traurig, und es gebe zu viele To-
te darin. Aber schlieBlich ist im Leben doch
alles Tod? Was lebt schon?« (zit. bei GER-
HARD 2001, 50). In diesem 19. Jahrhundert,
in dem der westeuropdische Mensch seine
definitive Herrschaft iiber Traditionen, iiber
Natur und Gesellschaft per Technik, Okono-
mie und Wissenschaft durchzusetzen im Be-
griff war — prisentiert die Oper (und »lI Tro-
vatore« steht fiir viele andere Werke exem-
plarisch) den in allen Triumphen diiber-
schwiegenen dunklen Gegenstrom: »Die Be-
freiung von politischen und individuellen
Zwingen schladgt fehl. Mit Macht versuchen
zwar die Figuren, sich aus den Verwerfungen
von Gesellschaft und Schicksal zu befreien,
doch sie zerbrechen mit ihren widerstreben-
den Emotionen, Wiinschen und Bediirfnis-
sen an einer Wirklichkeit von Krieg, Elend,
Verfolgung und Unrecht. Azucena, Luna,

Manrico und Leonora ziehen konzentrische
Kreise um eine dunkle Mitte, von der sie
sich nicht l6sen koénnen und an der sie
schlieBlich zerschellen« (VERrDI-Handbuch,
2001, 403). Ein dunkler Gegentraum gegen
die Oberflichen-Triume von Fortschritt und
Perfektion bricht sich da Bahn.

In VERDI-Opern passieren fast regelmibig
Katastrophen, die kein Zuschauer am eigenen
Leib erleben méchte: Todesfille und Morde
aus Versehen, d.h. aus Fehleinschétzungen
dessen, was Tatsache ist. Die Menschen wer-
den durch Chiméren, durch Zufille, durch Irr-
tiimer genarrt. Der Schein tiuscht sie. Und
diese oft zu Katastrophen fithrenden Schein-
gewissheiten tauchen in VERDIS letzter Oper
»Falstaff« als zu belachende Burla auf.

Hier eine knappe Aufzihlung von To-
tungsgeschehnissen aufgrund von Milver-
stindnissen, Fehlinformationen, Zufdllen:
Alvaro tétet aus Versehen den Vater seiner
Geliebten (ein Schufl geht zufillig los): »La
forza del destino«. Rigoletto ldBt versehent-
lich einen Morder seine geliebte einzige
Tochter téten (»Rigoletto«). Otello erdros-
selt, durch falsche Information genarrt, sei-
ne geliebte Desdemona (»Otello«). Azucena
wirft versehentlich das eigene Kind ins Feu-
er (nicht das des Grafen Luna, an dem sie
den Feuertod ihrer Mutter zu richen beab-
sichtigt): »11 Trovatore«. Graf Luna bringt in
Unkenntnis der Verwandtschaftsverhiltnisse
seinen Bruder an den Galgen (»Trovatore«).
Manrico verflucht und beschimpft in Un-
kenntnis der Zusammenhinge Leonora, die
sich fiir ihn aufgeopfert hat (»1l Trovatore«).
Ferdinand vergiftet durch Fehldeutung ver-
blendet seine Geliebte (Luisa) die sich fiir
ihren Vater aufgeopfert hatte (»Luisa Mil-
ler«). Alfredo verflucht und schméht aus Un-
wissen, genarrt vom Vordergrund, seine ehe-
dem geliebte Violetta, die ihre Liebe fiir die
von seinem Vater repriisentierte Familie

geopfert hatte (»La Traviata«). Der
Gang zum Maskenball ist fiir den
Grafen ein Gang in den Tod: Der
Schein triigt, der scheinbare Freund
bringt ihn um. (»Ballo in Ma-
schera«).

Immer triigt der Schein, zumeist
mit tédlicher Konsequenz. Die Rea-
litéit setzt sich in Katastrophen gegen
die Illusionen der Figuren, die wih-
nen, das Heft in der Hand zu haben,
durch. Sie werden in die Kontingenz
zuriickgestiirzt. Was hat VERDI an
solchen Konstellationen zur Musik
gereizt?

Hat das vielleicht etwas mit Alb-
trdumen zu tun. Es geht katastrophal
schief. Und man wacht erleichtert
auf (so wie die Genarrten bei VERDI
schlieBlich in elegischen Abschieds-
duetten der triigerischen Welt den
LaufpaB geben, sich wegschwin-
gend, endlich ungestort geeint, und

sei es in fiebrigen Phantasien, wiein & &

»Il Trovatore« und »La Traviata«).

In den groflen MozarT-Opern, von »ldome-
neo« bis »Die Zauberfléte« und »Clemenza
di Tito« wire eine analoge Typologie von
Entwicklungen aufzureihen, in denen Kata-
strophen oft buchstiblich im letzten Moment
durch die grofle Gnadengeste der Verzei-
hung (der Gott Poseidon in »ldomeneo«,
Selim Bassa in »Die Entfiihrung aus dem
Serail«, Die Grifin in »Le Nozze di Figaro«,
Sarastro in »Die Zauberflite«, Tito in »Cle-
menza di Tito«) nicht nur verhindert, son-
dern in Versohnung verwandelt werden. Der
Albtraum wird da zum Erlosungsstraum.
Die Leuchtspuren der »gratia gratis data«
der christlich-theologischen Tradition sind
unverkennbar. Wer wie Tamino durch Feuer
und Wasser durch die Bahn der Todesangst
geschritten ist, der kann erldst und befreit

werden, er kommt nicht darin um. Belmonte
(in »Die Entfithrung aus dem Serail«), der
Graf (in »Le Nozze di Figaro«) wollen nicht
Recht behalten, sie legen gewissermalien die
Waffen nieder (wie »ldomeneo«). Und wer-
den nicht verstoflen oder bestraft. Bei VERDI
geschieht die befreiende Erlosung oft erst im
Tod der Liebenden, die die widrige Welt ver-
lassen — bel MozarT geschieht sie oft kraft
der Verzeithung im Leben, wodurch die Dy-
namik von Intrigen und Rachegeliisten ent-
kriftet wird.

(C) Worin unterscheiden sich Oper und
Traum?

Nach allem Gesagten ist freilich festzuhal-
ten, dafl Traume keine Opern und Opern kei-
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ne Triume sind. Vier fundamentale Unter-
schiede lassen sich nennen:

(1) Die Geschichten, die die Oper verge-
genwirtigt, gewinnen materielle und sinnli-
che Gegenwart auf der Biihne. Wirkliche
Menschen in wirklichen Rdumen sind ihre
Triger. Sie sind wiederholbar und gewisser-
mafen abrufbar und planbar. Alles das kann
von Traumgeschichten nicht gelten.

(2) Die auf der Opernbiihne vorgefiihrten
Geschichten spielen auch infolge ihrer mate-
riell-sinnlichen Priisenz in einer rdumlichen
und affektiven Distanz zum Betrachter und
sind infolgedessen prinzipiell immer der Re-
flexion zuginglich: Man kann iiber sie als
iiber fiktive und vorgespielte Ereignisse nach-
denken, vergleichend, wertend, analysierend.
Dem Triumenden ist gewdhnlich die Refle-
xion auf den Traumcharakter des getriumten
Geschehens verwehrt.

(3) Die Operngeschehnisse auf der Bithne
spielen in einer sozialen Offentlichkeit — ei-
ne Vielzahl von Reaktionen von Zuschauern
ist moglich, der Raum ist ein Sffentlicher
Raum, das Publikum hat Ziige einer Ver-
sammlung von Menschen,die zu einem her-
ausgehobenen Ereignis zusammenkommen
(wohingegen der Trédumer immer in seine
Privatheit eingeschlossen ist: Niemand ande-
res hat Teil an seinem persénlichen Traum).
Mit dieser Offentlichkeit zusammen hingt
der Charakter der Opernauffithrung, die so-
wohl Ziige festlicher Liturgie und Epiphanie
hat wie auch eine Beimischung von Kla-
mauk, Schaulust, Sensation, Wanderbiihne.

(4) SchlieBlich ist die Prdsentation von ge-
sungenen und gespielten Geschichten einge-
bunden und weitgehend determiniert von
hochentwickelter musikalischer und dstheti-
scher Kiinstlichkeit — weit entfernt von spon-
tan sich ergebenden Affekt- und Phantasie-
Regungen. Regisseure haben lingst bemerkt,
welche Chancen sich fir die Operndarstel-

lung bicten, wenn diese Artifizialitit bewuft
die Traumnihe von Opernhandlungen auf-
greift und szenisch explizit macht. Nicht nur
die schon zitierte »Aida« unter NEUENFELS/
GIELEN in Frankfurt versetzte die Handlung
in den Aggregatzustand eines Traums der
ménnlichen Hauptperson — WERNICKE hat in
Miinchen (in »Der fliegende Hollénder«)
das tagtriumende Midchen Senta, das vor
dem Bild des bleichen ruhelos iiber die Mee-
re irrenden Holldnders immer wieder in Ab-
sencen fillt, in einen Raum versetzt, in dem
das Geisterschiff mit diesem Seemann durch
die Zimmerwand einbricht. Und der junge
Mann, der in einer »Zauberflte«-Inszenie-
rung der neunziger Jahre in der Oper Frank-
furt in seinem Bett schlief und trdumte, sah
sich unversehens als Tamino mit einer
schrecklichen Schlange, die ihn verfolgte,
konfrontiert.

In all diesen Fillen tritt beides zutage: der
Traumcharakter der Handlung und die distan-
zierte Reflexion auf eben diesen Traumcha-
rakter. Der dsthetische und erkenntnisméBi-
ge Gewinn kann unter diesen Bedingungen
betriichtlich sein. Der Zuschauer wird ange-
regt, Menschenforschung im traumnahen
Musiktheater zu betreiben. Die Unterwelt
wird nicht nur beschworen, sie wird auch als
solche bewuBt gemacht und gezeigt. Warum
freilich das Schreckliche, Verponte, Laby-
rinthische des Lebens, wenn es ans Tages-
licht kommt, solche Faszination, solche Be-
gliickung wecken kann, diese Frage mag zu
einigen zusammenfassenden Schlubemer-
kungen iiberleiten.

Einerseits ist festzuhalten: Operndarstel-
lungen schépfen den Geschehnissen etwas
vom Ernst des wirklichen Lebens ab: Sonst
miifte man als Zuschauer ja betroffen sein
wie von Tatsachen. Man miifite auf die Biih-
ne springen und eingreifen. Man ist kein Mit-
akteur, man ist auf Distanz gehalten.
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In aller Welt hat sie

die Menschen bewegt und
fasziniert, ihr Mythos ist
bis heute ungebrochen:
Marlene Dietrich, eine Diva,
die es keineswegs jedem
recht machen wollte ..

Mit ihren unbequemen
Meinungen, vor allem tber
Nazi-Deutschland, hat sie
manchen Zeitgenossen pro-
voziert. Am 27. Dezember
ware die Schauspielerin
und Sangerin hundert jahre
alt geworden. Linde Salber,
Autorin der Monographien
uber Lou Andreas-Salomeé
und Anals Nin, zeichnet
den Lebensweg der Dietrich
vor politischem und kultu-
rellern !-‘lintergrund nach.
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Anderseits: Es werden auch Mauern der Di-
stanzierung niedergelegt. Die Musik im Ver-
ein mit anderen iisthetischen Mitteln (Raum-
und Lichtgestaltung, Kérpersprache etc.) in-
duziert Verschmelzungsprozesse der Zu-
schauenden mit Wiinschen, Angsten, Irrita-
tionen der Akteure auf der Biihne, die an In-
tensitit das iibertreffen, was der Alltag an Ge-
fiihlen der Teilnahme zuldft. Die Entriickung
ins Spiel zeitigt also mit der Distanzierung
auch eine neue Nihe. Es bleibt dic Frage, wie
die Wirkungen dieses komplexen und wider-
spriichlichen Kunstgebildes zu erkliren sind.
Der in einem Opernfiihrer abstrahierte Infor-
mationsgehalt der Handlung kann es ja nicht
sein. Woher das Erlebnis gesteigerter Lebens-
intensitit und festlicher Erhdhung, bei oft ge-
nug unwahrscheinlichem Handlungssubstrat?
Man mag an FrReups Deutung der Lust den-
ken, die der Witz freisetzen kann. Im Witz
werden ja demnach die Grenzen des Schickli-
chen, Wahrscheinlichen, Massvollen und Ver-
niinftigen anulliert — die das Wunschzentrum
einschniirende Realitit scheint zeitweise
aufer Kraft gesetzt. Das zivilisierte Bewufit-
sein kann das aber nur zulassen, wenn und
weil die ungebirdigen Wiinsche durch kultur-
konforme Gestaltungen (im Fall des Witzes
etwa durch geschliffene Sprachspiele) gefil-
tert, gedampft und ebenso getarnt wie gesell-
schaftsfihig gemacht sind. Die Analogie zur
Deutung der Lust an Exzessen auf der Opern-
bithne liegt nahe: Die ausgearbeitete szeni-
sche, musikalische, gesangliche Prisentati-
onsgestalt macht das oft extreme Geschehen
mit den extremen Gefiihlsduflerungen dem zi-
vilisierten BewuBtsein ertraglich — sie gibt ei-
ne Erlebnispassage frei, die es mit dem norma-
len normgesteuerten Leben vereinbar macht.

Diese i#sthetische Durchgestaltung bietet
Chancen, ansonsten tabuierten ungebiirdigen
Triebwiinschen in der Phantasie nachzugeben.
So kann »der Lustsucher« (Freud 1973, 142 )

im Menschen, der immer auf der Lauer liegt,
in gesellschaftlich approbierter Form (Oper
ist als Kunst gesellschaftlich hochrangig ein-
gestuft) auf seine Kosten kommen. Seine ag-
gressiven, narziBtischen, sexuell-erotischen
Wiinsche, d.h. also auch seine Sehnsucht
nach Erhohung, Verklirung, Verewigung von
Menschenleben gegen den »Denk- und Rea-
lititszwange (a.a.0., 141), solches kann zum
Zug kommen. Menschen koénnen sich in Di-
mensionen kennenlernen und ausforschen,
die der rationalisierte Alltag in einer sdkulari-
sierten Welt durchweg blockiert. Und solches
hat auch politische Brisanz. Woraus sich ja
die vielen Zensurierungen und Uberarbei-
tungszwiinge erklaren, die die Opernge-
schichte vor allem im 19. Jahrhundert beglei-
ten. Aber diese Art von Traumzensur ist hier
nicht mehr abzuhandeln.

Oper als Spiel-Art der Menschenforschung?
Der Komponist und Dirigent Michael GIE-
LEN, zwischen 1976 und 1986 Operndirektor
in Frankfurt, sagte unter anderem in einer
kurzen Ansprache zum Ende seiner Ara, die
fiir die Geschichte der Opernrezeption in
Deutschland epochemachende Ziige hatte:
»Sie haben in diesen zehn Jahren gewil ei-
niges iiber Oper und Musik erfahren. Was
wohl noch wichtiger ist: Sie haben einiges
iiber sich erfahren.«
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Eine Nacht? und war ein Leben.
Eine Nacht. Es war ein Traum.

...Doch vergif3 es nicht, die Traume,
Sie erschaffen nicht die Wiinsche,

Die vorhandnen wecken sie;

Und was jetzt verscheucht der Morgen,
Lag als Keim in dir verborgen, ...

Franz GRILLPARZER
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