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Fir meine Schiiler

»Drum mécht'’ ich, als bedurft'ger Mann,
Will ich die Regeln euch lehren,

Sollt ihr sie mir neu erklaren.«

Hans Sachs in Die Meistersinger von Niirnberg
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Vorwort

ieben Sie die Oper?

L- Ich liebe und ich hasse sie.

Sie hassen und Sie ...?

Ich liebe die Werke, das Genre, die Méglichkeit, die Welt
durch Musik darzustellen.

Ich hasse die Institution, den Betrieb, der die Werke ange-
messen zur Darstellung bringen miisste und sie stattdessen
seit vierhundert Jahren, von Ausnahmen abgesehen, herab-
setzt. Unglicklicherweise bezeichnet man beides — Werke
und Betrieb — mit dem Namen Oper.

Aber Sie haben doch selbst jahrzehntelang Opernhauser
und Festspiele geleitet?

Aus Opposition! Ich wollte den Betrieb dndern. Manch-
mal ist mir das auch gegliickt, fiir kurze Zeit, unter glinstigen
Umsténden. Aber dann wurde das Beharrungsvermogen der
Institution wieder Gbermaéchtig. Kurzum: Ich habe Schlachten
gewonnen, aber den Krieg verloren. Die Oper ist nicht zu
andern.

Warum dann dieses Buch?

Die Werke horen nicht auf, nach Antworten zu verlan-
gen. Vielleicht kann das Buch dazu beitragen, dass sich der

Opernbetrieb ernsthafter um die Oper bemiht.



Was
1st

Oper?

as ist Oper? Die Frage war gerichtet an Teilnehmer
\A/eines Meisterkurses, alle junge Opernséanger. Die
Antwort: Schweigen. Erst nach einiger Ermunterung kamen
zdgernd, unsicher tastend einige Vorschlage. Einer meinte:
»Die Verbindung von Wort und Musik.« Ein anderer: »GroBe
Geflhle, 6ffentlich dargestellt.« Ein dritter — vielleicht hatte er
etwas von Wagner gelesen — schlug vor: »Gesamtkunstwerk«.
Die richtige und eigentlich einfache Antwort kam nicht.
»Favola per Musica« oder »Dramma per Musica« hieB3 die
neue Kunst nach ihrer Erfindung vor gut 400 Jahren in Flo-
renz, und das driickt genau aus, was Oper ist. Eine Geschichte
durch Musik erzahlen — nein, nicht erzahlen: darstellen! Eine
Handlung ausgedriickt durch Musik. Musik ist das Hauptaus-
drucksmittel der Oper. So wie im Schauspiel der Text des Dra-
matikers, im Ballett der rhythmisch bewegte Korper, im Film
die bewegten Bilder, »the moving images«, daher der eng-
lische Name »movie«. Die Musik ist somit Funktion von einem
Vorgang. Sie dient dazu, diesen Vorgang auszudriicken.
Hier bereits gehen einige Augenbrauen in die Hohe:
»Musik dient? Weil3 er denn nicht, dass in der Oper die Musik

herrscht?« Nur Geduld. Soweit sind wir noch nicht. »Prima la
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musica — poi le parole« (»Erst die Musik — dann die Worte«),
der jahrhundertealte Streit um diese Frage ist miBig. Beide
sind abhéngig von der Fabel, vom darzustellenden Vorgang,
der sie ausldst. Sehr wohl Idsst sich eine Improvisations-Oper
vorstellen, in der die Musik als Ausdruckstrager nur dient, in
der, ahnlich der Commedia dell’Arte, die Handlung lediglich
in ein paar Stichworten fixiert wird und alle Beteiligten auf
dieser Grundlage durch improvisierte Musik die Geschich-
te darstellen. Ich hatte einmal einen padagogisch begabten
Korrepetitor, der, wenn die Sénger sich ungelenk verhielten,
nicht spielte, was in den Noten stand, sondern zu ihrem
Gehabe passende Musik improvisierte. Das dadurch ausge-
|6ste Geldchter beantwortete die Frage nach dem Verhaltnis
von Darstellung und Musik fast von selbst. Nichts anderes
tat auch der Pianist in frihen Stummfilmen. Der setzte sich
vor die Leinwand und folgte mit seiner Musik den Bildern.
Rudolf Valentino néherte sich Lilian Gish, und der Pianist
modulierte langsam chromatisch in die Hohe, nun kam er ihr
ganz nahe, der Pianist ging Uber in ein harmonisch schwiiles
Tremolo — der Kuss — und endete in einem harten Sforzato
— die Ohrfeige, die Lilian dem allzu kiihnen Rudolf verpass-
te. In beiden Féllen, Improvisations-Oper und improvisierte
Stummfilm-Klavierbegleitung, dient die Musik ausschlieBlich.
Im zweiten sogar einer anderen Kunstform, ndmlich dem
Kino, um dessen Wirkung zu verstarken.

Thre volle Hohe gewinnt die Oper erst durch die Partitur.
Dann allerdings, wenn eine Partitur vorhanden ist, herrscht
die Musik. Und zwar souverdn und uneingeschréankt. Alles
hat sich nun nach der Partitur zu richten. Alles muss entspre-
chend der Partitur eingerichtet und erfunden werden, muss

bezogen bleiben auf die in der Partitur niedergelegte Musik.



Was ist Oper? 13

Nur dadurch findet die Oper ihre Rechtfertigung. Andern-
falls braduchte man keine Oper, denn die Dinge lieBen sich
ja in anderen Kunstformen besser ausdriicken. Opernmusik
ist also: Musik zu einem Zweck. Nicht nur Musik. Der Unter-
schied zwischen Musik und Musik zu einem Zweck ist haufig
ziemlich unklar, obwohl er einfach darzulegen ist: Smmets
in der 5. Symphonie von Beethoven driickt aus und bedeutet:
= -] und sonst nichts. Es ist absolute Musik, abstrakt,
wenngleich von groBter Gefiihlsintensitat; es ist das musika-
lische Material, aus dem Beethoven den grandiosen ersten
Satz seiner 5. Symphonie baut.

»Zu Hilfe, zu Hilfe sonst bin ich verloren, der listigen
Schlange zum Opfer erkoren« und die dazugehérige jagen-
de, pulsierende Einleitung der Zauberfléte mit der schlan-
genartig sich aufbdumenden Bewegung im Bass ist etwas
ganz anderes. Hier hat die Musik sehr konkrete Dinge aus-
zudriicken und darzustellen. Namlich: die spezifische Panik
des bestimmten Tamino in der einmaligen Situation in dem
speziellen Zustand. Die Musik, die abstrakteste der Kiinste,
wird verheiratet mit der dramatischen Kunst, um etwas Kon-
kretes auszudriicken. Die Musik wird gebraucht zu Zwecken.
Puristen kénnten sogar sagen: missbraucht.

Dieser Unterschied zwischen Musik und Musik zu einem
Zweck ist im Opernbetrieb manchmal bis in die héchsten
und verehrungswirdigsten Réange hinein nicht klar. Da mei-
nen manche, sie machten Musik, wahrend sie in Wirklichkeit
doch Musik zu einem Zweck machen. Er ist haufig auch bei
der Beurteilung von Oper nicht klar. Da wird geurteilt nach
musikwissenschaftlichen, rezeptionsgeschichtlichen, &asthe-
tischen Kriterien — alles ehrenwerte Kriterien —, aber der ent-
scheidende MaBstab, namlich jener der Wahrhaftigkeit und
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des daraus resultierenden Gebrauchswerts der Musik und
dessen Umsetzung auf der Bihne, dieser MaBstab wird, wenn
Uberhaupt, selten erwahnt. Von »Verdoppelung der Musik
durch die Darstellung« ist da kritisch die Rede, so als sei
Opernmusik unabhangig und nicht von der Szene verursacht.

Vom Gebrauchswert reden, heift fragen, was sagt die
Musik? Peter Cornelius, der Komponist des Barbier von
Bagdad, berichtet, dass Wagner bei der Hauptprobe der Meis-
tersinger-Urauffihrung plotzlich wie besessen losgeschrien
habe, und zwar im reinsten sachsischen Dialekt: »Nu singen
die Kerls wieder!« Alle Anwesenden waren verblifft. Was soll-
ten die Sénger denn sonst tun? Wagner aber hatte schnell
bemerkt, dass sie nun, als das Werk nach wochenlangen Pro-
ben zum ersten Mal ohne Unterbrechung lief, sofort wieder in
die Sédnger-Unart verfielen, nur schéne Téne zu produzieren,
statt den Anlass der Musik zu spielen, dass sie also wieder nur
Musik machten, statt den von ihm komponierten Zweck der
Musik durch ihren Gesang zu verdeutlichen.

Was also sagt die Musik? Wie findet man das heraus?
Dazu missen alle Beteiligten — Sénger, Regisseure, auch Diri-
genten — »Musikdetektive« werden. Was tut ein Musikdetek-
tiv? Genau dasselbe wie ein Polizeidetektiv. Der Polizeidetek-
tiv steht vor einem Toten, durch ein Messer ermordet. Das
Messer aber ist nicht mehr vorhanden. Dann findet er am
Boden einen Blutstropfen und noch einen und einen dritten
in Richtung Ausgang. Aus diesen Indizien schlieBt er, dass
der Morder das bluttriefende Messer zur Tur hinausgetra-
gen hat. Das heiBt, er trifft Rickschlisse auf das, was sich
hier abgespielt hat. Nichts anderes tut der Musikdetektiv.
Hier ein Instrumentationswechsel, die Klarinette setzt ein, da

eine harmonische Modulation oder eine dynamische Verédn-
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derung, und dann ein Tempowechsel. Dies sind sozusagen
die Blutstropfen des Musikdetektivs. Aus ihnen schlieBt er
in einer bestimmten Situation auf den gesamten Ablauf der
Ereignisse, die die Musik ausdriicken soll. Auf diese Weise
splrt er in der Partitur die Vorstellung auf, die hinter ihrer
Entstehung stand und den Komponisten veranlasst hat, sie
so und nicht anders zu schreiben. Fazit: Der Komponist lasst
es klingen wie es in seiner Vorstellung aussieht. Der Musik-
detektiv geht als Regisseur den umgekehrten Weg und lasst
es aussehen wie es klingt. Wenn beide sich treffen, nennt
man das: Operngliick.

In diesem Zusammenhang stellt sich eine weitere Frage:
Wias ist das Orchester? Auch diese Frage, gerichtet an die
eingangs erwahnten jungen Opernsanger, wird mit Schwei-
gen beantwortet. Allenfalls undeutliches Gemurmel ist zu
vernehmen: Das Orchester sei eben da und spiele. Ja, das tut
es, ohne Frage. Aber was ist es? Schlielich meine Antwort:
»Das Orchester — das bist dul« Das Orchester drlickt aus, was
in den handelnden Personen auf der Biihne vorgeht, ihren
Charakter, die Situation, den Zustand, Aktion und Reaktion
und viele andere Dinge. Das Orchester — das bist du! Deswe-
gen hast du, Sanger oder Sangerin, das Orchester zu kennen
und zu wissen, was in ihm vorgeht. Naturlich ist das Orches-
ter auch noch sehr viel mehr. Das Orchester kann Kommen-
tar sein, kann Atmosphére schaffen, kann mit Leitmotiven
Beziehung und Bedeutung herstellen. Es kann neben das
Du, d. h. den subjektiven Ausdruck der handelnden Person,
auch die objektive AuBensicht stellen. Es kann sogar gegen
die Aktion spielen. Etwa einen Triumphmarsch, bei dem die
Opfer des Triumphs vorgefiihrt werden. Dennoch ist die ers-

te und wichtigste Funktion des Orchesters, die handelnden
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Personen unter allen mdglichen Aspekten darzustellen, was
umgekehrt bedeutet, dass diese sich nach dem Orchester zu
richten haben.

Wenn aber das Orchester das ausdrtickt, was im darstel-
lenden Sénger vorgeht, dann muss man noch einen Schritt
weitergehen: Der Sdnger muss den Spie umdrehen und die
Musik scheinbar fir den Zuschauer erzeugen. Er muss dem
Orchester den Grund vorgeben, so oder so zu klingen. Erst
muss er sich aufregen, bevor das Orchester aufgeregt spie-
len kann. Tut er das nicht oder zu spét, hat das Orchester gar
keinen Grund zur Aufregung. Der Sédnger muss also immer
etwas voraus sein. Das ist im Ubrigen auch im ganz banalen
Leben so. Bevor man etwas sagt, muss man zwangslaufig
zwei Dinge tun: denken und atmen. Nur in ihrem Bezug zum
Vorgang auf der Blihne kann man die Musik in der Oper
begreifen und beurteilen. Im Schauspiel ist diese scheinbare
Spontanitdt ganz normal. Hamlet spricht seinen beriihm-
ten Monolog »To be or not to be« so, als ob die Worte im
Moment aus der Situation der Figur heraus entsttinden. Nur
wenn das der Fall ist, findet das Publikum: »Der ist gut, dem
glaubt man«, obwohl alle doch wissen, dass die Worte vor
400 Jahren von Shakespeare geschrieben worden sind. Das-
selbe ist auch vom Sénger gefordert, nur dass bei diesem
statt der Worte scheinbar spontan Musik entsteht. Man will
ihm glauben kénnen.

Und was bewirkt, dass man ihm glaubt? Wodurch iden-
tifiziert sich das Publikum mit dem Vorgang auf der Biihne?
Was lasst es mit dem Darsteller mitfihlen, mitweinen, mitla-
chen? Man sagt immer, in der Oper sei es des Séngers Stim-
me. Genau genommen ist es aber nicht die Stimme, sondern

der Klang der Stimme. Wenn ein Geiger Beethovens Konzert
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spielt, ist man ja nicht in erster Linie an der Geige interessiert,
sondern an dem Klang, den der Spieler durch die Verbin-
dung seiner eigenen mit Beethovens groBer Seele auf sei-
nem Instrument erzeugt. Und so ist es auch beim Sanger. Die
Stimme ist das Instrument. Erst der Klang der Stimme ist es,
der Menschen berihrt und ihr Interesse an der vom Sanger
verkorperten Figur erweckt.

Was aber ist der Klang einer Stimme? Wie entsteht er?
Hier meine Definition: »Luft + Idee = Klang.« Der Sanger
entlasst Luft aus seinem Korper, die durch die Stimmban-
der zum Ton wird. Und der Ton trifft nun auf die »Idee«, auf
die Vorstellung ndmlich, ob jemand traurig oder frohlich,
aggressiv oder verliebt ist. Eine traurige Stimme klingt véllig
anders als eine frohliche, und jeder hért sofort, ob jemand
verliebt oder aggressiv ist. Es ist also der zum Ton geworde-
ne Atem, der sich mit einer Vorstellung verbindet und so den
Stimmklang erzeugt. Und damit sind wir am Kernpunkt allen
Theaters: der Phantasie.

Theater beruht auf Phantasie; ohne Phantasie ist alles
auf der Biihne tot. Die gute Nachricht: Phantasie kann man
trainieren wie den Bizeps. Und eine trainierte Phantasie wird
sofort alles in Bild, in Vorstellung umsetzen. Das Grundele-
ment des Theaters ist eine durch Phantasie erschaffene Rea-
litdt unter dem Gesetz des »Magic If« — »\Wenn es so ware«.
Da setzt die Phantasie an. Jedes Kind hat sie. Ein Stlick Holz
wird ihm zum Raumschiff, mit dem es durch das Weltall navi-
giert. Im nachsten Moment wird das Raumschiff zum Flam-
menschwert, weil der junge Krieger Star Wars nachspielt, und
schon verwandelt sich das Stiick Holz erneut in ein Schiff, mit
dem der kindliche Pirat durch die Karibik segelt. Der Ruf der

Mutter verhallt ungehort, weil das Kind véllig in seiner aus
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Phantasie erschaffenen Realitat lebt. Diese Begabung, aus
Phantasie Realitat zu erschaffen, ist die Grundbedingung
aller darstellenden Kinste, gleichviel in welchem Genre sie
sich entfaltet.

Wenn einer ausruft: »Da |duft eine Mausl!, so tut er das,
weil er die wirkliche Maus erblickt, sie kommt dann Gber
Auge und Sehnerv ins Hirn, dahin, wo Méuse und Lowen
verglichen werden. Je nach Charakter wird er dann lber das
harmlose Mauslein lachen, oder — etwa als alte Jungfer —in
Panik auf den Stuhl springen. Das ist die eine Mdglichkeit.
Die andere ist, dass er die Maus in seiner Phantasie erschafft.
Und auch diese Phantasie-Maus kommt Uber Synapsen im
Hirn dort an, wo Mause und Léwen verglichen werden. Und
alles Weitere spielt sich dann ganz genauso ab wie bei der
realen Maus. Unter einer Voraussetzung: Bei gleichzeitig
hellstem Wachsein im Spiel muss ein bestimmtes Areal des
Bewusstseins etwas herabgedampft sein, sodass es nicht
stérend dazwischenruft: »Da ist ja gar keine Maus!«, son-
dern wie beim Kind die Phantasie-Maus als Realitat akzep-
tiert. Genau diese Art Phantasie ist der Kern der darstelle-
rischen Begabung. Es gibt also genau genommen keinen
Unterschied zwischen Leben und Theater. Beides spielt
sich in einer Realitdt ab, die das Verhalten eines Menschen
bestimmt. Weswegen der groBe Magier Max Reinhardt véllig
zu Recht behauptete: »Nicht Verstellung ist die Aufgabe des
Schauspielers, sondern Enthillung.«

Wohl gemerkt, Opernsénger sind keine Schauspieler und
sollen es auch nicht sein. Sie sind Musikdarsteller. Der Unter-
schied ist klar: Der Darsteller des Hamlet kann seinen Mono-
log langsam und nachdenklich sprechen: »To be or not to be

...«. Er kann aber auch zynisch herauslachen: »... that is the
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question.« Er kann sich seine eigene Melodie sozusagen sel-
ber komponieren. Er ist darin frei. Nicht so der Musikdarstel-
ler. Er ist an die Partitur gebunden. Glaubhaft und wahrhaftig
jedoch wird auch er nur, wenn er die Musik aus einer durch
Phantasie erzeugten Realitat entstehen lasst.

Phantasie also steuert tiber den Atem den Klang der Stim-
me ebenso wie den Ausdruck des Korpers. Manche Natur-
volker hatten fur Atem und Seele nur ein Wort. Durchaus
plausibel. Denn ohne Atem keine Seele, und »entseelt«, wie
das schone Wort lautet, bedeutet auch, dass da kein Atem
mehr ist. Das Transportmittel fUr die Seele — denn das ist es,
was letztlich vom Darsteller aufs Publikum tbertragen wird
—, das Transportmittel ist der Atem, der Kérper und Stimme
gleichermalBen steuert.

Wobei zu sagen ist: Der Korper ist das erste Instrument.
Entwicklungsgeschichtlich war er Millionen Jahre friher vor-
handen, als es noch keine Stimme gab. Der Ichthyosaurus
konnte sich unmissverstandlich durch seinen Korper aus-
driicken. Erst viel spater kam die Stimme hinzu. Dann aber
gehorten sie zusammen: Die Einheit von Stimmklang und
Korperausdruck, vom Atem, man kdnnte auch sagen, von der
Seele, gesteuert. Wenn es mit rechten Dingen zuginge, sollte
und musste dabei eine Art Bewegungspartitur entstehen, die
aus der Musik entwickelt, ebenso differenziert wie diese, sich
mit der musikalischen Partitur zusammenfiigt, sodass die
beiden zur Einheit werden mit dem Ziel: Verkdrperung von
Musik. Wagner nannte das: »Ersichtliche Taten der Musik.«

Soweit in aller Kiirze die Grundelemente der Kunstform
Oper. Sie werden wenig bedacht und die Konsequenzen
daraus nicht gezogen, geschweige denn in der Praxis umge-

setzt. Die Oper ist sich ihrer selbst weitgehend unbewusst.
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Was Wunder, dass sie als einzige unter allen darstellenden
Kiinsten in den vierhundert Jahren ihrer Existenz kein Hand-
werk der Musikdarstellung entwickelt hat, keinen Kanon von
Regeln und Techniken, die man kennen und beherrschen
muss, bevor man Uberhaupt diese Kunst ausiiben kann.
Ohne langjahriges Korpertraining kein Ballett, ohne gekonn-
te Handhabung der Kamera kein Film. Kabuki-Spieler Gben
viele Jahre, bevor sie Gberhaupt auf die Biihne dirfen, von
der Chinesischen Oper mit ihren hochartistischen Wundern
gar nicht zu reden.

Die Oper hat zwar einen handwerklichen Kanon fir die
Ausbildung der Stimme von der Gesangskunst ibernommen
und weiterentwickelt, aber eben nicht fur die Darstellung von
Musik. Denn Singen ist ja noch nicht Darstellen. Das bewirkt,
dass ein junger Sanger hunderttausend Mal, vielleicht sogar
eine halbe Million Mal, seine Stimmiibungen macht, bevor er
Uberhaupt zum Sanger wird. Aber er {ibt nicht drei Mal einen
musikalischen Bewegungsablauf, den er fur die musikalische
Darstellung ebenso bendtigt. Nicht weil er das nicht will,
sondern weil man ihm nicht gesagt hat, dass das ebenso wie
die Stimmubungen erforderlich ist, um zur erstrebten Einheit
von Korper und Stimme zu gelangen.

So entsteht in der Oper die bizarre Situation, dass musi-
kalisch jede Sechzehntelnote penibel beachtet wird, szenisch
aber véllige Willklr in einem Brachland der Regellosigkeit
herrscht. Anything goes. Alles ist erlaubt. In meinem Metier
der Regie bewirkt das beispielsweise: Wenn einer lauthals
verkiindet, er kenne keine Oper, kénne auch keine Noten
lesen, vielmehr sei er unmusikalisch und mége Uberhaupt
keine Musik, dann wird er mit ziemlicher Wahrscheinlichkeit

einen oder mehrere Intendanten finden, die ihn als »Mann
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neuer Wege« zur Regie drangen. Ebenso gut kdnnte die
medizinische Fakultdt mich zur Durchfiihrung einer Herzope-
ration einladen. Selbstverstandlich unter starker Beteiligung
der Medien. Das wére dann das erwiinschte »Event«. In bei-
den Fallen, dem der Oper und dem meines Herzpatienten,
wird die Enddiagnose lauten: Operation gelungen, Patient
tot. Aus derlei Absurditdten entsteht die zu allen Zeiten
beklagte Diskrepanz zwischen dem Opernbetrieb, der unbe-
darft einem frohlichen Ungefahr huldigt, und den Opern-
werken, die in ihren besten Exemplaren wahre Menschheits-
wunder sind.

Zur Ehrenrettung der Sénger sei gesagt, dass sie oft selbst
unter widrigen Umsténden aus Begabung und Instinkt vie-
les richtig machen und sich selber weiterentwickeln. Aber
das Richtige wird eben meist nicht gelehrt, alles bleibt dem
Zufall Uberlassen. Die eigentliche Todstinde ist: Die Oper
lernt nicht. Man schaue sich in der Geschichte der Gattung
um. Von Zeit zu Zeit gab es wunderbare Inseln, auf denen
das Musiktheater erbliihte und Dinge entstanden, die man
nie wieder héatte riickgangig machen dirfen. Gluck und
Wagner waren solche Inseln, Mahler in Wien und Felsenstein
in Berlin. Aber jedes Mal hat der groBe Ozean des Dilettan-
tismus diese Inseln wieder hinweggespiilt. Und danach war
alles wie vorher. Nochmals, der Fluch der Oper ist: Sie lernt
nicht. Deshalb habe ich gefragt: Gibt es tiberhaupt Regeln
und Techniken, die als Grundlage fiir einen handwerklichen
Kanon der Oper taugen kénnten? Um das herauszufinden,
habe ich mit meinen Schilern in aller Welt systematisch
geforscht, probiert, getestet, Gegenproben gemacht, gele-
gentlich auch durch extreme Versuche provoziert. Zu unse-

rer eigenen Uberraschung haben wir mehr als hundert sol-
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che Techniken und Regeln gefunden, die bewusst gemacht,
gelehrt, erlernt, gelibt und am Ende beherrscht und ange-
wandt werden konnen. Sie zu kennen ist ergiebig fur alle,
die sich mit Oper befassen — nicht nur fir Opern-Macher,
sondern auch fir Opernliebhaber und selbst -Verachter. Wir
haben sie deshalb Niitzliche Regeln genannt.

NUTZLICHE REGELN

- Oper: eine Begebenheit durch Musik darstellen.

- Begreife den Unterschied zwischen Musik und Musik zu einem
Zweck.

- Definiere den Zweck der Musik.

- Werde »Musikdetektiv.

- Kenne das Orchester.

- Gib dem Orchester den Grund fir sein Spiel.

- Trainiere die Phantasie.



Herz

ie eigentlich wirkt Theater? Auf zwei Zeitebenen:

\/\/im Augenblick der Auffihrung und in der Erin-
nerung. Als ich ein junger Schauspieler war, haben mir alte
Kollegen von Max Reinhardt berichtet, bei dem sie engagiert
gewesen waren und in dessen legendéaren Inszenierungen
sie mitgewirkt hatten. Die Erinnerung an diese Erlebnisse war
so stark, dass sie Trdnen in den Augen hatten und vor Bewe-
gung kaum weitersprechen konnten. Nach mehr als einem
halben Jahrhundert! Reinhardt hatte sie fiir den Rest ihres
Lebens geprégt. Ich glaube sogar, dass ihre Ergriffenheit
nach dieser langen Zeit starker war als beim urspriinglichen
Eindruck.

Und geht es mir selbst anders? Wenn ich von einer der
schonsten Auffiihrungen, die ich je gesehen habe, spre-
che — Giorgio Strehlers Inszenierung von Goldonis Baruffe
Chizzotte — und den Schluss beschreibe, das Verséhnungs-
fest der armen Fischer nach allen Aufregungen und Strei-
tereien beim Schein der einfachen Lampchen, wahrend die
Nacht Uber der herbstlichen, neblig-grauen Adria herein-
bricht und der Cogitore — Goldoni selbst als junger Gerichts-
referendar — in seinem weinroten Mantel, der einzigen Farbe
im Bild, langsam den Vorhang zuzieht ..., so Uberwaltigt auch
mich das Glick dieser Auffiihrung, die nun fast flinfzig Jahre

zuriickliegt, stets aufs Neue.
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Giuseppe Verdi und Richard Wagner waren die bedeutendsten Opernkompo-
nisten in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Sie verkérpern zwei auf den

ersten Blick scheinbar gegensitzliche Kulturen des musikalischen Theaters.
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Vom Epigonen zum Revolutionir und vom Klassiker zum Reaktionir: Dieses
Buch zeichnet die Inszenierungen und Selbstinszenierungen des Komponis-

ten Richard Strauss vor dem Hintergrund seines Lebens nach.
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Der erfolgreiche Theaterleiter und Regisseur
Michael Hampe erzahilt lehrreich, pointiert und
unterhaltsam zugleich, was Oper ist und wie
sie optimal in Szene gesetzt werden sollte.

»Die Oper kann etwas, was alle anderen Kiinste

nicht Rénnen: Die Simultanitdt in Zeit und Raum.

Ich wisste keine andere Kunst, die ein so vollstdndiges,
vieldimensionales Abbild der Welt 3eigen kann

wie die Oper.« (Michael Hampe)

W ISBN 978-3-412-22500-1
SAAELRAPEFEEI N  \W\WW.BOEHLAU-VERLAG.COM



