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1. Die Oper als Gegenstand der Gender Studies

Die Oper ist weit mehr als eine musikalische Gattung, sie ist zugleich auch eine gesellschaft-
liche Institution und ein soziales Ereignis. Seit ihren Anfangen ist die Oper fest in der Gesell-
schaft verankert. Oskar Bie hat diese gegenseitige Abhédngigkeit zwischen Oper und Gesell-
schaft folgendermallen verdeutlicht: ,,Die Gesellschaft steht nicht aulerhalb der Oper, sie ist

.. 1
in ihr Wesen verflochten.*

Maria Callas ging noch einen Schritt weiter, sie betrachtete die
Oper als ein Schlachtfeld der zwischenmenschlichen Beziehungen.” Die Gattung wire dem-
nach als Schauplatz gesellschaftlicher Konflikte zu verstehen. Ein ganz wesentlicher Grund,
weshalb die Oper auf gesellschaftliche Zustinde reagieren kann, liegt darin, dass sie neben
der Musik iiber weitere Ausdrucksebenen — wie Text oder Inszenierung — verfiigt und diese je
nach Zusammenhang variabel einsetzen und aufeinander beziehen kann. Der ungarische
Komponist Peter Eotvos fasst diesen Aspekt mit folgenden Worten zusammen: ,,Die Oper ist
in kiinstlerischer, politischer und wirtschaftlicher Sicht ein sehr empfindlicher Ort.«> Auf-
grund dieser besonderen ,Sensibilitét’ ist die Oper in der Lage, auch fiir die Diskurse um Ge-
schlecht (sex), Geschlechtsidentitit (gender)4 und Sexualitét ein Forum zu bieten.

In der Opernforschung werden solche kiinstlerischen Auseinandersetzungen wissen-
schaftlich betrachtet. Folgende Fragen waren bereits hidufig Gegenstand des wissenschatftli-
cher Arbeiten: Wie Frauen, vor allem Séngerinnen und Komponistinnen, im Bereich der Oper
titig waren und sind; wie weibliche Rollen in den Opern konstruiert, dargestellt und rezipiert
werden; wie Kastraten lebten und arbeiteten und welche Rollen sie auf der Biithne iibernah-
men. Nach Lawrence Kramer wurden in der Opernforschung zum Ende der 1990er Jahre vor
allem die folgenden drei Themen behandelt: erstens die Stimme, zweitens das Phdnomen der
Subjektivitit, welches sowohl als kulturelle Konstruktion betrachtet als auch hinsichtlich sei-
ner Aufladung mit quasi-transzendentaler Prasenz beschrieben wird, und drittens die komple-

xen Verwicklungen von Sexualitit, Identitit, Geschlecht und Begehren.’ Dieser Trend setzte

" Oskar Bie, Die Oper, 8-10. Aufl., Berlin: S. Fischer, 1923, S. 62.

* Maria Callas, Maria Callas. 1923-1977. ,,Die Musik ist die erhabenste Art, Dinge zu sagen®, aus dem Engli-
schen tibersetzt von Monica Steegmann, in: Eva Rieger und Monika Steegmann (Hrsg.), Géttliche Stimmen. Le-
bensberichte beriihmter Singerinnen. Von Elisabeth Mara bis Maria Callas, Frankfurt a. M.: Insel, 2002, S. 306.
3 Pierre Moulinier, ,,Die Oper ist nicht tot”, Peter E6tvos im Gespriach mit Pierre Moulinier, iibers. von Claudia
Jost, in: Drei Schwestern, CD-Beiheft, DG 459694-2, 1999, S. 39.

* Die Ubersetzung ,,Geschlechtsidentitit” wird nicht nur in der deutschen Ubersetzung von Judith Butlers Buch
Gender Trouble (1990, dt. Das Unbehagen der Geschlechter) von der Ubersetzerin Katharina Menke verwendet,
sondern auch in der deutschsprachigen Genderforschung benutzt. Daneben existieren noch andere Ubersetzun-
gen, aber ich bleibe hier bewusst bei dieser.

> Vgl. Lawrence Kramer, Opera and Modern Culture. Wagner and Strauss, Berkeley: University of California
Press, 2004, S. 1. Der Ausdruck “transzendental” (iiberschreitend) stammt aus der Philosophie und wird oft mit
Bezug auf Kant verwendet. Er bezeichnet bei ihm den Charakter der Fragestellung, die die Methode der Kriti-
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sich in der weiteren Entwicklung fort. Die vorliegende Untersuchung geht der zentralen Frage
nach, inwiefern die Verdnderung des Gender-Verstidndnisses in der Gesellschaft einen Einfluss
auf die Darstellung der Geschlechter in der Oper des 20. und 21. Jahrhunderts ausgeiibt hat.
Es soll erortert werden, wie die Geschlechterordnung in verschiedenen Opern dargestellt und
gegebenenfalls hinterfragt wird.

Der zentrale Gegenstand dafiir ist die minnliche Stimme, insbesondere die hohe. Zwei
Gender-Aspekte, und zwar die Verkorperung von Frauenfiguren durch ménnliche Sénger und
die Darstellung der Homosexualitdt, werden hinsichtlich dieser zentralen Fragestellung und
anhand verschiedener Beispiele néher betrachtet. Diese Auswahl habe ich aus folgenden
Griinden getroffen: Im 20. Jahrhundert wurde eine hohe Stimme zumeist mit Weiblichkeit in
Verbindung gebracht — und wird es in weiten Teilen wohl bis heute, wobei diese Zuschreibung
erst um 1800 verstérkt auftritt und somit selbst ein historisch noch junges Konzept ist. Auf
eben diese Assoziation geht andererseits auch die diskursive Verkniipfung von hoher Stimme
und Homosexualitdt zuriick, wobei auch diese Zuschreibung natiirlich eine willkiirliche ist.
Sowohl méannliche Singer, die mit ihrer ungewohnten, hohen Stimme auf der Biihne Frauen
darstellen, als auch die Homosexualitit im Allgemeinen fallen aus dem sozialen Rahmen,
werden auf verschiedenen Ebenen distanziert behandelt und betrachtet, wenn nicht diskrimi-
niert, denn in beiden Féllen werden konventionelle Geschlechterzuordnung infrage gestellt.
Die gesellschaftlichen Verdnderungen des 20. und 21. Jahrhunderts schlieBlich hinterlassen
thre Spuren im dem gewandelten Status, welcher der hohen Ménnerstimme und der Homose-
xualitdt durch die Gesellschaft zugewiesen wird; bei Betrachtung beider Phinomene zu ver-
schiedenen Zeitpunkten wird ihr allmdhliches ,Ankommen’ im kollektiven Bewusstsein deut-
lich. Die Konzentration auf die ménnliche Stimme kniipft an die Tatsache an, dass die Ausdiffe-
renzierung der Méannerbilder zwar aufgrund des Aufkommens der Gender Studies und spéter
der Ménnerforschung voranschreitet, sie aber eindeutig noch groBBerer Beachtung bedarf.

Ansitze aus den Gender Studies bilden die Basis fiir meine Studie. Fiir den Begriff ,Gen-
der’ wurde bisher keine adiquate deutsche Ubersetzung gefunden. Mit ihm ist die Auffassung
verbunden, dass die Geschlechtsidentitit nicht angeboren ist, sondern eine diskursive Zu-

schreibung.® Im Laufe der Arbeit wird dieser Ausdruck, moglichst sinngemi dem jeweiligen

schen Philosophie leitet. ,,[...] in der Transzendentalphilosophie wird nach Bedingungen gefragt, unter denen
sich die objektive Giiltigkeit von Begriffen und Sétzen a priori als moglich begreifen ldsst. (Wolfgang Rod, Die
Philosophie der Neuzeit 3. Teil 1: Kritische Philosophie von Kant bis Schopenhauer, Miinchen: C. H. Beck,
2006, S. 33) Kramer beschreibt das Phdnomen der Subjektivitdt mit den beiden Begriffen ,.kulturelle Konstrukti-
on“ und ,,quasi-transzendentale Prasenz. Doch gerade weil es als kulturelle Konstruktion betrachtet wird, ist es
unmoglich transzendental, wie das relativierende ,,quasi anzeigt. Trotzdem ist das Streben nach dem Transzen-
dentalen nicht génzlich verzichtbar. Diese Paradoxie bleibt scheinbar bisher ungelost.

6 Waltraud Wende, Gender/Geschlecht, in: Renate Kroll (Hrsg.), Metzler Lexikon. Gender Studies. Geschlechter-
forschung, Stuttgart: Metzler, 2002, S. 141.



Kontext entsprechend, mittels deutscher Begriffe wiedergegeben. Dennoch wird es sich an
manchen Stellen als sinnvoller erweisen, den englischen Terminus ,Gender’ zu tibernehmen.
Zwar haben sich die Gender Studies bisher nicht ausschlieBlich mit weiblichen Rollenkli-
schees auseinandergesetzt, trotzdem wird die Interaktion der Kategorie Geschlecht mit ande-
ren Faktoren wie der sozialen Herkunft, dem ethnischen Hintergrund oder den verschiedenen
Lebensstilen stark vernachldssigt. Diese Studie soll iiber die geschlechtliche Dichotomie
ménnlich/weiblich hinausgehen. Arbeiten, die sich in jlingerer Zeit so positioniert haben, wa-
ren fiir meine Untersuchung besonders anregend, so wie beispielsweise die Mannerforschung
und die Queer Studies. Es scheint wichtig, daran zu erinnern, dass Geschlechterstereotypen
nicht nur Frauen einengen, sondern auch Minner.” Aufgrund dessen hat sich in der Soziologie
seit den 1980er Jahren die Ménnerforschung herausgebildet. Diese kritische Auseinanderset-
zung mit Ménnerrollen und Ménnlichkeit lehnt den Androzentrismus ab und hinterfragt be-
stehende Rollenbilder. Die Soziologin Raewyn Connell vertritt sogar die Ansicht, dass ver-
schiedene Konzepte von Minnlichkeit schon seit der frithen Moderne nebeneinander existiert
haben. Mittels ihres Modells der ,,hegemonialen Ménnlichkeit* erkldrt sie die Ungleichheits-
struktur des Geschlechts, insbesondere des mannlichen, durch soziale Konstruktionen.® Durch
das Aufkommen der Queer Studies in den 1990er Jahren wurde der Untersuchungsgegenstand
noch stirker ausgeweitet, die Geschlechterdichotomie wurde zunehmend dekonstruiert.
,Queer’ ist nicht an eine feste Identitit gebunden, obwohl es in der Umgangssprache als Syn-
onym fiir lesbisch oder schwul angesehen wird. Queer ist kein geschlossenes Modell und er-
fahrt immer wieder neue Kontextualisierungen, weshalb es nicht sinnvoll erscheint, eine ab-
schlieBende Definition fiir diesen Begriff zu finden. Eve Kosofsky Sedgwick hat trotzdem
versucht, gueer zu definieren, und zwar als ,,the open mesh of possibilities, gaps, overlaps,
dissonances and resonances, lapses and excess of meaning when the constituent elements of
anyone’s gender, of anyone’s sexuality aren’t made (or can’t be made) to signify monolithi-
cally“.” Das wesentliche merkmal des Begriffes Queer ist seine Offenheit. Dariiber hinaus
dient er als eine Art Sammelbezeichnung fiir so genannte sexuelle Randgruppen, die nicht der
vermeintlich ,natiirlichen” Ordnung entsprechen. Damit steht es auch fiir neuere theoretische
Konzepte zur Verfiigung, die sich mit diesen Gruppen befassen. Die Verbreitung der Konzepte

von Queer in den 1990er Jahren weist auf die verschiedenen Identitdtsmoglichkeiten hin, wel-

7 Als ein starkes Gegenbeispiel vgl.: Sibylle Duda, Vorwort, in: Dies./ Luise F. Pusch (Hrsg.), WahnsinnsFrauen,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1992, S. 7-11. — Die Autorin mdchte Frauen verteidigen, tappt jedoch zugleich wie-
der in eine Falle, indem sie die Mdnner als ein undifferenziertes Kollektiv betrachtet; sie begeht somit den glei-
chen Fehler wie jene Autoren, welche die Frauen als ein Kollektiv ansehen.

¥ Vgl. Raewyn Connell (ehemals Robert Connell), Der gemachte Mann. Konstruktion und Krise von Mdnnlich-
keiten, ibers. von Christian Stahl, 3. Aufl., Wiesbaden: VS, 2006 (Geschlecht und Gesellschaft, Bd. VIII).

? Eve Kosofsky Sedgwick, Tendencies, Durham/North Carolina: Duke University Press, 1993, S. 8.
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che die herkdmmliche Geschlechter-Binaritdt in Frage stellen. Ein Zeichen hierfiir ist die all-
tiagliche Prasenz verschiedener Arten von Gender, wie etwa Transgender oder Intergender.
Auch die Travestie ist eine dieser vielen Ausdrucksformen.

Die Travestie ist nach Judith Butlers Meinung eine intensive Auseinandersetzung mit der
Thematik der Geschlechtsidentitit, weil sie sich ,,sowohl iiber das Ausdrucksmodell der Ge-
schlechtsidentitét als auch {iber die Vorstellung von einer wahren geschlechtlich bestimmten

Identitit (gender identity) lustig macht.*'°

Die Travestie konstruiert eine profane Form, in der
Geschlechtsidentititen appropriiert, theatralisiert und neu angelegt werden.'' Sie wird nach
und nach gesellschaftlich akzeptiert, auch wenn sie von ihrem Sonderstatus noch nicht befreit
wurde.

Auch die Opern des 20. und 21. Jahrhunderts spielen mit Geschlechtsidentitéten. Es gilt,
die Vielfalt der diesbeziiglichen Moglichkeiten in der Oper aufzuzeigen: Phdnomene wie zum
Beispiel der Falsettist, der Kastrat und der Countertenor konnen mittels des Konzeptes ,Tra-
vestie in der Oper’ diskutiert werden. Besonders interessant erscheint mir in diesem Zusam-
menhang die Darstellung von Frauenrollen durch minnliche Sénger. Eine zentrale Rolle
nimmt dabei wiederum die hohe Stimme ein.

Die Stimme ist nicht korperlos, sondern wird als ein Geschlechtsmerkmal wahrgenom-
men. Der Kommunikationswissenschaftler John Durham Peters geht sogar einen Schritt wei-
ter, indem er die Stimme, insbesondere die Singstimme, als ,,an erotics of presence* bezeich-
net.'? Die erotische Wirkung der Stimme beruht auf der korperlichen Spannung bei ihrer Er-
zeugung. Der hohen Stimme scheint etwas besonders Anziehendes eigen zu sein, weshalb der
Psychoanalytiker Michel Poizat von der ,,Fetischisierung hoher Stimmen* spricht."” In ihrem
historischen Riickblick auf die Sdngerinnen am Hof der Fiirsten von Ferrara Ende des
16. Jahrhunderts untermauert Susan McClary die These von Poizat, indem sie aufzeigt, dass
die hohe Stimme und der weibliche Korper diskursiv mehr als bisher vermutet miteinander
verbunden worden sind."* Bei der hohen Minnerstimme kommt noch ein weiterer Aspekt hin-
zu: Diese Stimme konne als ménnliche Version der ,,sapphonic voice®, wie sie von Elizabeth

Wood beschrieben wird, gehdrt werden, als gleichsam transsexuelle Stimme, die dichotomi-

' Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, iibers. von Katharina Menke, Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
1991, S. 201 (Eng. Original 1990).

"' Vgl. Judith Butler, Imitation und die Aufsissigkeit der Geschlechtsidentitit, in: Andreas Kra (Hrsg.), Queer
Denken. Queer Studies, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2003, S. 156 (Eng. Original 1991).

12 John Durham Peters, The Voice and Modern Media, in: Doris Kolesch/J enny Schrodel (Hrsg.), Kunst-Stimmen,
Berlin: Theater der Zeit, 2004, S. 100 (Recherchen 21).

'3 Michel Poizat, The Angel's Cry: Beyond the Pleasure Principle in Opera, iibers. von Arthur Denner, Ithaca:
Cornell University Press, 1992 (Fran. Original 1986).

' Susan McClary, Fetisch Stimme: Professionelle Singer im Italien der Frithen Neuzeit, in: Friedrich Kitt-
ler/Thomas Macho/Sigrid Weigel (Hrsg.), Zwischen Rauschen und Offenbarung. Zur Kultur- und Medienge-
schichte der Stimme, Berlin: Akademie, 2002, S. 199-214.
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sche Zuordnungen von Geschlecht und Sexualitit durchkreuzt, so Doris Kolesch."” Die hohe
Mainnerstimme im 20. und 21. Jahrhundert wirkt bei der Dekonstruktion der Geschlechterrol-
len mit, indem sie sich dem Prinzip der Dichotomie verweigert. Das Falsett und die Kopf-
stimme, die bei der Frauendarstellung oft zum Einsatz kommen, wurden und werden teilweise
noch bis heute in der Forschung als ,unnatiirlich’ bezeichnet. Dieser Eindruck kann auch bei
den gegenwirtigen Zuhorern immer noch entstehen, Griinde dafiir sind die erotische Konnota-
tion der Stimme, welche von Poizat herausgearbeitet wird, und die enge Verbindung zwischen
hoher Stimme und weiblichem Korper, die erst im 19. Jahrhundert normativ befestigt wurde.
Dariiber hinaus entwickelte sich die Auffassung, eine hohe ménnliche Stimme sei ein transse-
xuelles Charakteristikum. Darstellung und Wahrnehmung solcher Phdnomene haben sich im
Laufe des 20. und 21. Jahrhunderts allerdings drastisch veridndert.

Wayne Koestenbaum vertritt die Ansicht, dass Stimme und Homosexualitét viele Paral-
lelen aufweisen: ,,both are produced in order to bring pleasure, though the means of their pro-
duction dampens the joy*.'® Er verweist auf die starke Relation zwischen Falsett und Homo-
sexualitit auf semantischer Ebene'’, obwohl kein kausaler Zusammenhang existiert.

In der Opernliteratur des 20. und 21. Jahrhunderts existieren Darstellungen der Homose-
xualitét, jedoch ist der entsprechende musikwissenschaftliche Diskurs dariiber nur schwach
ausgepragt. Bisher konzentrierte sich die Diskussion allenfalls darauf, wie die eventuelle ho-
mosexuelle Identitdt eines Komponisten dessen eigene Opernwerke beeinflusst — nicht nur in
der Wahl eines Sujets, sondern auch in der Gestaltung der Musik.'® Ferner gibt es Diskussio-
nen iiber die Rezeptionsweisen einer homosexuellen Horerschaft solcher Opern: Sie horen in
diesem Fall offenbar anders und auf spezifische Weise.'’

Genauso wie das Falsett und die Kopfstimme wurde Homosexualitdt seit der ersten An-
wendung dieses Begriffs im 19. Jahrhundert als ,unnatiirlich’ betrachtet, da sie sich von der
gesellschaftlichen Norm, der Heterosexualitit, unterscheidet. Nach der Beobachtung des So-

ziologen Lothar Bohnisch wird Homosexualitit vor allem in der sozialen Mitte toleriert, ge-

" Doris Kolesch, Die Faszination der hohen Minnerstimme. Erginzende Uberlegungen zu den Singerkastraten
des 17. und 18. Jahrhunderts, mit einem kurzen Ausblick auf heute, in: Nicola Gess/Tina Hartmann/Robert Sol-
lich (Hrsg.), Barocktheater heute. Wiederentdeckungen zwischen Wissenschaft und Biihne, Bielefeld: transcript,
S. 86 (Literalitdt und Liminalitat, Bd. VII).

' Wayne Koestenbaum, The Queen’s Throat: (Homo)sexuality and the Art of Singing, in: Diana Fuss (Hrsg.),
Inside/out. Lesbian Theories, Gay Theories, New York: Routledge, 1991, S. 228.

7 Though falsetto has the clearest links to homosexuality, a quintessentially perverse routing of libido, it is
truer to say that all varieties of operatic voice are perverse”. Wayne Koestenbaum, The Queen’s Throat:
(Homo)sexuality and the Art of Singing, in: Diana Fuss (Hrsg.), Inside/out. Lesbian Theories, Gay Theories,
New York: Routledge, 1991, S. 223.

'8 Wie in Philip Bretts Schrift zu Benjamin Britten.

" Fiir eine Auseinandersetzung mit derartigen Horerfahrungen vgl. beispielhaft: Wayne Koestenbaum, Kénigin
der Nacht. Oper, Homosexualitdt und Begehren, tibers. von Joachim Kalka, Stuttgart: Klett-Cotta, 1996.

5



samtgesellschaftlich jedoch nicht akzeptiert.”’ In der gegenwirtigen Zeit halten nicht wenige
Menschen an dieser Auffassung fest. Das Moment der ,Abweichung’ von der Norm und die
Wahrnehmung als ,unnatiirlich’ verbinden hier die diskursiven Einheiten ,hohe Ménnerstim-
me’ und ,Homosexualitit’.

Bei der Betrachtung fallt auf, dass die hohe Stimme und die Darstellung der Homosexua-
litdt einen gemeinsamen Ausgangpunkt haben konnen: Die hohe méinnliche Stimme, die durch
Techniken der Kopfstimme und des Falsetts entwickelt werden kann, stellt einen Konflikt
zwischen Stimme und Geschlecht des Singers dar. Die Empfindung, die durch diese Diskre-
panz moglicherweise entsteht, kann in Bezug auf beide Aspekte in der Oper dhnlich gelagert
sein, auBerdem betreffen sie unmittelbar die Identitit. Wihrend die miannlichen Sdnger auf der
Biihne fiir ihre Frauendarstellung neue Identitéten kreieren, werden die homosexuellen Identi-
titen in den betreffenden Opern auf spezifische Weise vorgefiihrt und besonders betont. Eine
Veridnderung der Darstellungsmodi ist in den letzten Jahren in beiden Bereichen zunehmend
zu beobachten. Die geschlechtliche Dichotomie und die Heterosexualitdt verlieren allméhlich
thre Macht bei der Bestimmung der sozialen Normen. Trotz der durch die genannten Gemein-
samkeiten bestehenden Anschlussmoglichkeiten treten beiden Gesichtspunkte in der Opern-
forschung lediglich vereinzelt auf. Deshalb habe ich mich entschieden, diese Anschlussmog-

lichkeit zu nutzen, um Korrelationen zwischen Korper und Stimme zu verdeutlichen.

Curlew River (1964) von Benjamin Britten und 7ri Sestri (1997) von Peter E6tvos dienen
meiner Untersuchung der Frauendarstellung durch ménnliche Séanger als Beispiel. Da die Ent-
stehung der beiden Opern gut 30 Jahre auseinander liegt, ldsst sich eine deutliche Verdnde-
rung beziiglich der Akzeptanz dieses Phdnomens in der Oper spiiren. Dariiber hinaus wird
dargestellt, wie gesellschaftliche Entwicklungen ihre Kraft in der Oper entfalten. Auerdem
wurden beide Opern in ihrer Art der Frauendarstellung durch die asiatische Theaterkunst, ins-
besondere durch die japanische, beeinflusst; auch diese Tatsache soll beriicksichtigt werden.
Angels in America (2004), ebenfalls von Peter E6tvos, wird als Beispiel fiir die zeitgendssi-
sche Darstellung von Homosexualitét herangezogen: In dieser Oper geht es weder um ein Be-
kenntnis zur Homosexualitdt noch um ihre Unterdriickung, sondern um das Alltagsleben als
solches. Auf diese Weise riickt die Oper ndher an die derzeitige gesellschaftliche Situation
heran. Die Pandemie Aids ist in dieser Oper ein wichtiges Thema — ihre Bekdmpfung war
einst das Hauptanliegen der Homosexuellen und verband sie miteinander. Die Oper schlief3t

dadurch auch an die Sozialgeschichte der Homosexualitit an.

20 Vgl. Lothar Bahnisch, Mdnnliche Sozialisation. Eine Einfiihrung, Weinheim: Juventa, 2004, S. 123. — Dass
diese Beobachtung aus dem Jahr 2004 stammt, erstaunt zwar nicht, zeigt jedoch, welche Schwierigkeiten der
Diskurs um die Homosexualitét heutzutage noch hat.



Insgesamt kann festgestellt werden, dass eigentlich jede Oper aus der Gender-Perspektive
heraus zu betrachten wire, und dass die Opernforscher mit dem Vorhaben, die Gender-
Aspekte im Musiktheater zu untersuchen, sich nicht nur bei dem Thema ,Die Frau als Objekt’
aufhalten sollten. Es ist jedoch zu erwarten, dass die Opernforschung von diesem bisher recht
ausgiebig untersuchten Bereich ausgehend weitere Brennpunkte in Bezug auf die Interaktion
zwischen den Geschlechtern in der Oper suchen wird.?' SchlieBlich greift die Oper gesell-
schaftliche Stromungen auf, stellt sie in kiinstlerisch bearbeiteter Version dar und bildet Hal-
tungen gegeniiber den verschiedenen Geschlechtsidentitidten ab. Eine kritische Auseinander-
setzung mit der Gattung Oper vermag das Wahrnehmungsvermogen fiir das Thema Gender
insgesamt zu schirfen und zu gesamtgesellschaftlichen Umwertungen beizutragen.? Ich
selbst sehe es als eine wichtige Aufgabe der Musikwissenschaft an, derartige Beobachtungen
anzustellen und DenkanstoBe dafiir zu liefern, wie die kulturellen Vorprigungen der Ge-
schlechterfrage bewusster betrachtet und hinterfragt werden konnen — und zwar sowohl inner-

halb als auch auBerhalb der Opernhduser.”

2l ' Wihrend die Gender Studies in anderen Disziplinen bereits seit langer Zeit auf die Frau(en) als Kollektiv ver-
zichten, wird dieser Gedanke in der Musikforschung noch immer beibehalten. Ich will in dieser Untersuchung
einen anderen Weg jenseits solcher Verengungen beschreiten.

2 Hier besteht allerdings eine Gefahr, vor der der amerikanische Musikwissenschaftler William A. Sheppard
warnt: die Privilegierung des sexuellen Unterschieds vor weiteren kulturellen Unterschieden konne zu Uberin-
terpretationen fiihren. Vgl. William Anthony Sheppard, Revealing Masks. Exotic Influence and Ritualizes in
Modernist Music Theater, Berkeley: University of California Press, 2001, S. 154. Diese Warnung ist zwar ernst
zu nehmen, aber kein Grund, um auf die Untersuchung der Gender-Aspekte génzlich zu verzichten. Die Ansétze
aus der Queerforschung sind meines Erachtens die passenden Werkzeuge gegen mogliche Uberinterpretationen,
da sie andere Unterschiede wie Ethnie und Alter miteinbeziehen. Diese theoretischen Ansétze ziehen sich als
Leitfaden durch meine gesamte Arbeit.

¥ Einen dhnlichen Appell liefert: Susanne Rode-Breymann, Die bedrohliche Frau. Geschlechterkonstruktionen
auf der Opernbiihne um 1900, in: Freia Hoffmann/Jane Bowers/Ruth Heckmann (Hrsg.), Frauen- und Mdnner-
bilder in der Musik. Festschrift fiir Eva Rieger zum 60. Geburtstag, Oldenburg: bis, 2000, S. 92.
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2. Frauendarstellung ohne leibliche Frauen in der Oper des
20. Jahrhunderts. Zwei Beispiele

Musical-theatrical performance, with its aural and visual aspects, of-
fers diverse opportunities to play with gender identities and fulfill
gendered dreams. As with the genre of opera, which was also con-
structed as a space for gender crossing (where men could perform as
women and women as men), there is thus an implied opposition to the
“real” world that is largely ruled by the politics of definition and sepa-
ration.

Anno Mungen24

Welche Schritte folgen, wenn die Dichotomie der Geschlechter in Frage gestellt wird? Die
Opern des 20. Jahrhunderts stellen unterschiedliche Losungen dar. Bisher fehlt lediglich der
passende Zugang, um diese genauer zu betrachten. Das obige Zitat bietet einen Ansatzpunkt,
wobei Mungen besonders den Aspekt ,gender crossing’ hervorhebt. Dank des Schutzes einer
,irrealen” Welt hat die Gattung Oper offenbar die Moglichkeit, sich gegen die herrschende
Norm der geschlechtlichen Dichotomie der ,realen’ Welt zu behaupten.” Der Gegenstand die-
ses Kapitels, die Frauendarstellung durch minnliche Singer, kann als eine Art von Gender-
Crossing verstanden werden. Selbst wenn im Bereich der Oper titige Komponistinnen und
Komponisten mit diesem Begriff nicht vertraut sind, scheint er mir eine sinnvolle und passen-
de Bezeichnung fiir eine solche Rollenbesetzung zu sein, da er an konkrete gesellschaftliche
Kontexte ankniipft.

In Curlew River von Britten und 7ri Sestri von Eotvos sind Frauen die Hauptfiguren,
dennoch werden die wichtigsten Rollen von Ménnern gespielt — sie sind die Darsteller dieser
Frauen. Diese Art von Gender-Crossing wird in den beiden Werken unterschiedlich angegan-
gen, dargestellt und rezipiert. Um zu verdeutlichen, dass es in beiden Fillen fest im gesell-
schaftlichen Kontext verankert ist, werden die entsprechenden Argumentationen im Folgen-
den in fiinf Unterkapiteln préasentiert: Als erstes wird der jeweilige historische Hintergrund der
Opern geschildert, um die Gemeinsamkeiten und Unterschiede in diesem Bereich klarzustel-
len. Dann folgt eine Auseinandersetzung mit der Verédnderung der Stimmésthetik im spéten 20.
Jahrhundert, denn die Verdnderung der in der Gesellschaft kursierenden Geschlechterbilder
beeinflusst diese in hohem Mafle. Diese Verdnderung wird anschlieBend anhand von drei As-

pekten beschrieben und diskutiert: der Wiederentdeckung des Countertenors, dem Spiel mit

 Anno Mungen, ,,Anders als die Anderen” or Queering the Song. Construction and Representation of Homo-
sexuality in German Cabaret Song Recording before 1933, in: Sheila Whiteley/Jennifer Rycenga (Hrsg.), Queer-
ing the Popular Pitch, New York: Routledge, 2006, S. 67.

* Das Adjektivpaar ,real-unreal’ ist hier relativierend gemeint; das heift, dass ich keine feste Grenze dazwischen
gezogen habe und ziehen will.



Geschlechtern und Geschlechtsidentitit in der Popmusikszene und der okzidentalen Rezeption
asiatischenr Theaterkunst. AbschlieBend widmen sich die Abschnitte 2.3 und 2.4 jeweils den
Opern Curlew River und Tri Sestri.

Uber das konventionelle Modell von Travestie, von hier zunichst auszugehen ist,
schreibt Sam Abel: ,,Mainstream male-to-female drag quells panic by proliferating desire.
Men in drag are funny; women in drag are powerful, and so dangerous.””® Das entspricht je-
doch weder der Présentation der weiblichen Rollen in Curlew River noch der in Tri Sestri.
Durch die Erlduterung ihrer jeweiligen Entstehung werden zundchst die Gemeinsamkeiten
und Unterschiede der Frauendarstellung in diesen zwei Opern herausgearbeitet. Trotz des
starken Einflusses des japanischen No-Theaters versuchte Britten, den Reiz der Frauendarstel-
lungen durch méinnliche Darsteller zu verringern. E6tvos hingegen betont die minnliche Be-
setzung der Frauenrollen. Eine intensive Betrachtung aller weiblichen Rollen in den jeweili-
gen Opern wird sich daran anschlieen. Danach wird die Rezeption der Konflikte zwischen
dem Geschlecht der Rolle, dem Geschlecht des Sédngers und dem Geschlecht der Stimme — so-
weit solche Konflikte entstehen — thematisiert. Gerade durch ihre leibliche Abwesenheit be-
kréftigen die Frauen ihre Existenz in diesen beiden Opern. Dieses ist als der gemeinsame Sinn
von Gender-Crossing in Curlew River und in 7ri Sestri zu verstehen, der am Ende dieses Ka-

pitels zusammengefasst wird.

2.1 Historischer Hintergrund

Bevor das Thema Frauendarstellung durch méinnliche Sénger in Curlew River und Tri Sestri
genauer betrachtet wird, ist es unentbehrlich, zunichst den gesellschaftlichen Hintergrund der
beiden Opern zu beriicksichtigen. Die Stiicke sind in unterschiedlichen gesellschaftlichen
Kontexten entstanden, was den Umgang der Librettisten und Komponisten mit diesem Thema
natiirlich préagt. Die Frauendarstellung durch ménnliche Sénger ist keinesfalls eine rein kiinst-

lerische, dsthetisch-immanent motivierte Entscheidung, wie im Folgenden erldutert wird.

Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde die Dichotomie der Geschlechter in der Gesellschaft zu-
nichst wieder befestigt. Im England der 1950er Jahre war noch das traditionelle Familienbild
vorherrschend, die Geschlechterstereotypen blieben unangefochten. Diejenigen, die von die-
sem Modell abwichen, blieben Auflenseiter. Homosexuelle lebten sogar gefahrlich, da ihr Be-

gehren gegen das Gesetz verstiel. Anfang der 1950er Jahre versuchte die britische staatliche

% Sam Abel, Opera in Flesh. Sexuality in Operatic Performance, Boudler: Westview, 1996, S. 151.
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Autoritét, sich in die homosexuelle Praxis einzumischen und eine homosexuellenfeindliche
Politik durchzusetzen, da sie glaubte, dass Homosexuelle in der Zeit des Kalten Kriegs ein Si-
cherheitsrisiko seien. Im Rahmen dieser groBen Aktion wurde 1954 auch Britten von der Poli-
zel interviewt, wonach aber keine weiteren MaBlnahmen gegen ihn eingeleitet wurden.”’

Die sich in England allméhlich 6ffnende Atmosphire in den 1960er Jahren bereitete die
liberale Bewegung der Homosexuellen in den 1970er Jahren vor. Die 1967 in England und
Wales durchgefiihrte Gesetzesreform hob das Verbot gegen die méinnliche Homosexualitét
teilweise auf. Die Beziehung zwischen erwachsenen Ménnern ab einem Alter von 21 Jahren
war nun Privatsache.”® Vor der Gesetzesreform konnten Homosexuelle ihre Sexualitit gar
nicht oder nur heimlich ausleben. In den Medien wurden sie als Aullenseiter der Gesellschaft,
die in einer dunkeln Unterwelt lebten, dargestellt. Auch fiir Frauen, sowohl homosexuelle als
auch heterosexuelle, war die Situation unverdndert. Die Gesellschaft erwartete, dass Frauen
eine Ehe eingingen. Sie sollten geschickte Hausfrauen werden und gleichzeitig ,sexy’ sein,
sich in ihrer Sexualitit aber den Ménnern unterwerfen. Die Mutterschaft als ihr hochstes Ideal
stand noch nicht in Frage.”

Die Verbreitung der Immunschwichekrankheit Aids verursachte in den 1980er Jahren in
der westlichen Gesellschaft eine Ddmonisierung der Homosexualitdt und anhaltende Feindse-
ligkeit ihr gegeniiber. In den 1990er Jahren verbesserte sich die Situation zwar deutlich, aber
die Menschen, die sich von den traditionellen Definitionen der Geschlechter abgewandt ha-
ben — wie durch eine gelebte Homosexualitit, Bisexualitét, Trans-, Mehr- oder Zwischenge-
schlechtlichkeit — waren noch immer mit Schwierigkeiten konfrontiert, obwohl die ge-
schlechtliche Dichotomie an sich bereits 6ffentlich in Frage gestellt worden war. Immerhin
verliert diese Dichotomie ihre Selbstverstindlichkeit und durchlduft einen Wandlungsprozess.
Der Gender-Diskurs hatte sich ldngst in der Gesellschaft etabliert und auch der Paragraph 175
des deutschen Strafgesetzbuchs, der die Homosexualitdt mit einem Verbot belegte, wurde
1994 aufgehoben. In den 1990er Jahren beherrschte eine neue offene Atmosphare Westeuropa:
Alle moglichen Geschlechtsidentitdten wurden nach und nach nicht linger als Anomalien be-
trachtet. ,Gender Studies’ ist ein zentrales Schlagwort in fast allen kulturwissenschaftlichen
Forschungsbereichen geworden. Einst als unumstéflich betrachtete Geschichtsauffassungen

und Grundlagen der Wissenschaft sind dadurch stark hinterfragt worden.

" Humphery Carpenter, Benjamin Britten. A Biography, London: Faber and Faber, 1992, S. 335.

% Ein Verbot lesbischer Beziehungen existierte nicht. Das bedeutet jedoch nicht, dass Lesben in der damaligen
englischen Gesellschaft ein leichteres Leben hatten als Schwule. Es zeigt lediglich, dass die Probleme, mit denen
sich Lesben und Schwule konfrontiert sahen und sehen, unterschiedliche sind.

¥ Jefferey Weeks beschiftigt sich mit der Geschichte der Sexualitit in England, insbesondere mit der Homose-
xualitdt; siehe auch: Ders., Coming Out. Homosexual Politics in Britain from the Nineteenth Century to the Pre-
sent, London: Quartet, 1977; ders., Sex, Politics & Society. The regulation of Sexuality since 1800, London:
Longman, 1981.
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Trotz dieser allmdhlichen Liberalisierung entstanden sowohl Curlew River als auch Tri
Sestri noch ganz im Zeichen der Geschlechter-Dichotomie: Der gesellschaftliche Entwick-

lungsprozess schritt einfach zu langsam voran.

2.2 Die Verianderung der Stimmaésthetik im spéten 20. Jahrhundert

,Not very good reason for Peter to do a female part, unless in an ac-
cepted style.”
Britten an Plomer, 15.4. 1959°°

,, Was hiltst du von den Frauen?*
Frage an Peter Eo6tvos nach einer Probe im Freiburger Theater,
15.9.2000°!

Als Britten das japanische No-Stiick Sumidagawa in eine ,Kirchenparabel’ umarbeitete, war
die Umsetzung der Shite aus dem No-Theater, also die Présentation einer weiblichen Rolle
durch einen mannlichen Darsteller, zunidchst ein Problem. Diese Partie einer ,Irren’ ist fiir das
Stimmfach Tenor geschrieben. Obwohl sich Britten von Anfang an bewusst fiir diese Beset-
zung entschied, musste er einen iiberzeugenden Grund finden, um sie sowohl fiir sich selbst
als auch flir den Darsteller und den Rezipienten zu plausibilisieren. Im damaligen Kontext
war dieser Prozess unerlésslich. SchlieBlich konnte Britten die fiir die damalige Zeit recht un-
gewOhnliche Partie mit Hilfe der Transformation des Stiickes in ein von ithm selbst erarbeite-
tes Modell in Analogie zum Mysterienspiel des englischen Mittelalters rechtfertigen. Andern-
falls hitten die Zuschauer hochstwahrscheinlich keinen Zugang zu diesem Werk finden kon-
nen.

Hingegen konnte E6tvos die weiblichen Rollen in 7ri Sestri wunschgemél und ohne sol-
che Rechtfertigungsbemiihungen wie im Falle Brittens ménnlich besetzen. In dieser Oper
werden flinf weibliche Rollen von fiinf Ménnern gesungen; darunter sind vier Countertenore,
die die Rollen junger Frauen iibernehmen, und ein Bass, der eine alte Frau darstellt. Auf der
Biihne sind daher keine leiblichen Frauen anwesend. Der Komponist behauptet, die Counter-
tendre eigneten sich besser als andere Stimmféacher fiir einen Antihelden.” Mit der Ansicht,

die méinnliche Besetzung sei hier noch iiberzeugender als die weibliche, nimmt er Bezug auf

30 Zit. nach Mervyn Cooke, Britten and the Far East, Asian Influences in the Music of Benjamin Britten, Wood-
bridge: The Boydell Press, 1998, S. 143 (Aldeburgh Studies in Music, Vol. IV).

31 7it. nach: Peter Eotvos iiber ,,Drei Schwestern”. Zitate von der Freiburger Pressekonferenz, 15. September
2000, in: Programmbheft zu Drei Schwestern (Peter E6tvos), Freiburger Theater, 2000, S. 15.

32 Alain Galliari, Une réponse a Olga. Entretien avec Peter E6tvos, in: Programmbheft zu Trois Saeurs (Peter Eot-
vos), Théatre du Chatelet, 2001, S. 26-31, hier S. 28, zit. nach Daniel Ender, Durch Verfremdung der Wahrheit
niher. Zu Peter E6tvos’,,Drei Schwestern”, in: OMZ, J g. LVIL, H. 5, 2002, S. 19.
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die Praxis Kabuki-Theaters. Dass Eotvos die Frauenpartien spiter fiir Singerinnen umgearbei-
tet hat, ist auf auffithrungspraktische Probleme zuriickzufiihren: Einem Repertoire-Theater ist
es namlich kaum mdglich, gleich vier Countertendre im Ensemble zu beschiftigen.*

Nach einer Freiburger Probe, bei der die Frauenrollen mit Séngerinnen besetzt waren,
wurde der Komponist gefragt: ,,Was héltst du von den Frauen? Die Frage zeigt: Die einst
,selbstverstiandliche’ Besetzung, in der Frauenrollen von Frauen gesungen werden, ist in die-
ser Oper nicht mehr ,natiirlich’, sondern konnte sogar als diskussionswiirdig erscheinen.

Meiner Ansicht nach bleibt die Bedeutung der médnnlichen Besetzung in diesen beiden
Féllen trotz der je eigenen Erkldrung der Komponisten noch im Unklaren. Auch wenn die
Entwicklung der immer offeneren Geschlechterbilder im Laufe des spédten 20. Jahrhunderts
die unterschiedliche Vorangehensweise beider Komponisten bereits zum Teil erklirt, ist eine
nihere Betrachtung erforderlich. Drei Aspekte werden im Folgenden in Augenschein genom-
men: die Wiederentdeckung des Countertenors, das Spiel mit den Geschlechtern und der Ge-
schlechtsidentitéit in der Popmusikszene sowie die westliche Rezeption der asiatischen Thea-
terkunst. Die Konturierung dieser drei Aspekte, deren Einfluss auf Curlew River als auch Tri
Sestri deutlich werden wird, bildet eine solide Basis fiir weitere Untersuchungen zu diesen

beiden Opern.

2.2.1 Die Wiederentdeckung des Countertenors

Obwohl das ,Stimmfach’** Countertenor heutzutage keine exotische Erscheinung mehr ist,
wird es in der Musikwissenschaft meines Erachtens noch nicht ausreichend diskutiert. Schon
die verschiedenen Bezeichnungen fiir das besonders hohe Stimmregister stiften Verwirrung:
Falsettist, Countertenor, Kontratenor, contre-ténor, Altus, contralto oder haute-contre. In jeder
Sprache gibt es anders gelagerte Bezeichnungen und innerhalb des Stimmfaches selbst zeich-
net sich eine weitere Ausdifferenzierung ab, da Sénger dieser Kategorien in verschiedenen
Stimmregistern singen. Die einschldgigen Lexika bieten lediglich begrenzte Informationen.
So ist zum Beispiel im Sachteil der neuen Auflage von Musik in Geschichte und Gegenwart

(MGQG) kein Artikel iiber Countertenor, Kontratenor oder Altus enthalten. Die Diskussion die-

33 Hier folge ich dem eigenen Kommentar von Eotvos. Vgl. Peter E6tvos iiber ,,Drei Schwestern”. Zitate von der
Freiburger Pressekonferenz, 15. September 2000, in: Programmbheft zu Drei Schwestern (Peter E6tvos), Freibur-
ger Theater, 2000, S. 15. — Die Fassung mit der Besetzung durch Frauenstimmen wird von vielen Rezipienten
positiver bewertet als die rein minnliche Besetzung, vgl. dazu Maria Kostakeva, Die neue Oper ,,Tri Sestri“ von
Peter Eotvos. Reflexionen, dsthetische Fragen, Interpretationsprobleme, in: Das Orchester, Jg. XLVIII, H. 5,
2000, S. 7-11. Ich bin jedoch nicht dieser Meinung, da die Stimmen des Countertenors und des Basses in dieser
Oper noch mehr Konfliktpotential bieten. Darauf werde ich an einer spiteren Stelle dieser Arbeit ndher eingehen.
**Ob der Countertenor ein Stimmfach ist, bleibt umstritten. Eingehendere Uberlegungen hierzu finden sich im
Laufe dieses Abschnitts.
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ses Stimmfach ist insgesamt eine Randerscheinung in der Enzyklopadie, wie der nur kurze
Abschnitt iiber die ,,Wiederentdeckung der minnlichen Altstimme* von Thomas Seedorf in

dem Artikel ,,Singen“35

und der entsprechende Artikel im Personenteil fiir einen so wichtigen
Kiinstler wie Alfred Deller — er gilt als Vorreiter der Countertendre im zwanzigsten Jahrhun-
dert — zeigt.”®

Eine allgemeingiiltige Definition des Countertenors gibt es bislang nicht. Der Definiti-
onsversuch von Peter Giles liegt der weiteren Diskussion in dieser Studie zugrunde. Gemif3
Giles ist der Begriff ,Countertenor’ eine Bezeichnung fiir eine stimmliche Familie, das heift,
er ist ein Sammelbegriff.’” Hinzugezihlt werden der Haute-countre (mit extrem hoher Stimme)
und der ménnliche Alt. Der Begriff ,Countertenor’ bezeichnete somit die hohe minnliche
Stimme als solche. Zundchst wurden mit diesem Begriff nur die Sénger bezeichnet, welche
die Stimmlage des Alts sangen; bis heute ist das teilweise noch so iiblich geblieben. Es zeich-
net sich aber die Tendenz ab, alle mannlichen Stimmen als ,Countertenore’ zu bezeichnen, die
in einer hdheren Stimmlage als der des Tenors singen.*®

Die Geschichte des Countertenors lédsst sich bis in das Mittelalter zuriickverfolgen. Zum
Ende des 13. Jahrhunderts gab es im Franzosischen, Niederldndischen und Englischen bereits
die Bezeichnung ,Contratenor’. In England wurde der lateinische Begriff anglisiert, es ent-
stand der ,Countertenor’.39 Im Laufe der Zeit wurden die Techniken der Countertendre zu-
nehmend verfeinert, seitdem spielten sie eine wichtige Rolle sowohl in der religidsen als auch
in der weltlichen Musik. Obwohl seine Stimme iiber eine geringere Flexibilitit verfiigte als
die der Kastraten, konnte ein Countertenor zwei Stimmen singen. Im 19. Jahrhundert nahm
der weibliche Alt den Platz des Countertenors ein und verdrangte ihn schlieBlich. Die Wand-
lungen der Musikisthetik lieBen den Countertenor seine einstige Wichtigkeit verlieren, da die
hohe Stimme mit Weiblichkeit in Verbindung gebracht wurde und nur zu Séngerinnen zu pas-
sen schien. Dennoch starb die Praxis des Countertenors nicht aus. Es gab immer wieder San-
ger, die aufgrund ihres Einsatzes der hohen Stimme als Countertendre betrachtet wurden, ins-
besondere im Bereich der Kirchenmusik. Thre Riickkehr ins Rampenlicht der Musikwelt in der
Mitte des 20. Jahrhunderts kommt deswegen nicht etwa ,aus dem Nichts’, sondern basiert auf
einer, wenn auch marginalen, historischen Kontinuitit. Dank den Bemiihungen von Musikern

wie dem englischen Countertenor Alfred Deller und dem englischen Komponisten Michael

35 Thomas Seedorf, Singen, in: MGG?2, Sachteil Bd. 8, 1998, Sp. 1459f.

3 Uwe Schweikert, Deller, Alfred, in: MGG2, Personenteil Bd. 5, 2001, Sp. 768.

37 Seine Auseinandersetzung mit dem Countertenor basiert auf diesem Verstindnis. Mehr dazu siehe: Peter Giles,
The History and Technique of the Counter-Tenor, Hants: Scholar Press, 1994.

3% Daher ist die Definition dieses Begriffs bisher umstritten; ich mochte zwar hier nicht ndher darauf eingehen,
aber die Differenzierung zwischen verschiedenen Stimmen wird doch am Rande thematisiert.

39 Peter Giles/J. B. Steane, Countertenor, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2. Aufl., hrsg.
von Stanley Sadie, Vol. 6, London: Grove, 2001, S. 571.
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Tippett wurde dieses Stimmfach und dessen Repertoire mit neuem Interesse wieder entdeckt.
Ein weiteres Beispiel ist der belgische Countertenor und Dirigent René Jacobs. Er versucht,
historische Auffiihrungspraxis zu rekonstruieren und Kastratenrollen mit einem Countertenor
zu besetzen. Eine neue Ara fiir den Countertenor begann, zuerst in England, dann in den USA
und seit den 1980er Jahren auch auf dem europiischen Festland.* Seitdem singen Counterte-
nore sowohl als Solisten im Konzert als auch als Titelhelden in der Oper. Mehr und mehr
Kiinstler entdecken die Stimme des Countertenors und beschéftigen sich damit. Thre hohe
Stimme ist den Musikkonsumenten heute nicht mehr fremd, wie auch der Star-Status von
Countertendren wie Philippe Jaroussky oder Andreas Scholl zeigt.

Diese Wiederentdeckung basiert jedoch nicht lediglich auf den Bemiihungen der Prota-
gonisten der historischen Auffiihrungspraxis, die hoch im Kurs steht, sondern auch auf einer
neuen Offenheit der Geschlechterbilder. Der Androzentrismus beherrschte die westliche Ge-
sellschaft lange Zeit, ohne in Frage gestellt zu werden. Das verdndert sich seit der Mitte des
20. Jahrhunderts jedoch dramatisch. In der akademischen Welt etablieren sich die ,Gender
Studies’ als eigene wissenschaftliche Disziplin, und in der Gesellschaft fanden verschiedene
Emanzipations-Bewegungen statt. Vieles, was frither als ,natiirlich’ betrachtet wurde, wird
nicht langer so verstanden, so auch die Dichotomie der Geschlechter und die Geschlechterste-
reotypen. Alle moglichen Formen der Trans-, Mehr- oder Zwischengeschlechtlichkeit tauchen
im Alltag auf. Das Phidnomen der Wiederentdeckung des Countertenors ist unter diesen Rah-
menbedingungen zu sehen.

Des Weiteren ist die Wiederentdeckung des Countertenors als eine moderne, aktualisie-
rende Interpretation historischer Phénomene anzusehen. Nach Corinna Herr werden die ,offe-
neren’ Korper- und Stimminszenierungen des 17. und 18. Jahrhunderts aufgrund der Entste-
hung einer neuen Offenheit der Geschlechterbilder seit der Mitte des 20. Jahrhunderts wieder
entdeckt und neukontextualisiert, wie eben beispielsweise im Fall der ,Wiederentdeckung’ der
Countertenor-Stimmen im Zuge der historischen Auffiihrungspraxis geschehen.*' Im 17. Jahr-
hundert war die Travestie auf der Opernbiihne durchaus {iblich, der Sianger spielte dabei eine
Frauenrolle, eine Singerin hingegen Mannerrollen (die so genannten ,Hosenrollen’).*> Hosen-
rollen waren allerdings weitaus iiblicher als weibliche Rollen fiir Singer, wobei nur die letzte-
ren sich oft durch einen komischen Charakter auszeichneten. Auch im 18. Jahrhundert gab es
weibliche Rollen, die fiir Sdnger geschrieben waren, aulerdem mussten weibliche Rollen in

Stiadten wie Rom generell von Kastraten libernommen werden, da es ein Frauenverbot auf der

0 vgl. Peter Giles, The History and Technique of the Counter-Tenor, Hants: Scholar Press, 1994, S. 135f.

# Corinna Herr, Kastraten in der Musikgeschichte und ihre Rezeption im 20. Jahrhundert, in: Journal Netzwerk
Frauenforschung NRW, Nr. 16, 2004, S. 56.

*2 Julian Budden/Ellen T. Harris, Travesty, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2. Aufl., hrsg.
von Stanley Sadie, Vol. 25, London: Grove, 2001, S. 706.
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Biihne gab. Im 19. und 20. Jahrhundert sind solche Rollen eher die Ausnahme. Die Mdoglich-
keiten der hohen méannlichen Stimme wurden seitdem weniger wertgeschétzt, da die Frauen-
stimme im Zentrum des Interesses stand.

Die Wiederentdeckung des Countertenors in England basiert auf einer anderen Tradition
als der auf dem europiischen Kontinent vorfindlichen, der Einsatz des Countertenors in der
Kirche war dort wesentlich hdufiger. Dadurch erhielt diese Stimme eine religids-sakrale Kon-
notation, die die Wahrnehmung der Rezipienten beeinflusst, obwohl sich dieser Einfluss mit
der Zeit deutlich verringert.* Die sogenannte ,Englische Schule’ wird bis heute beibehalten:
Das Falsett wird isoliert und die Countertendre, die eine solche Ausbildung erhalten haben,
konnen sich im hoheren Register gut prasentieren. Thre Stimme ist jedoch weniger belastbar
und bleibt dem Sénger in der Regel nicht lange erhalten. Andere Countertendre isolieren das
Falsett hingegen nicht, trotzdem bleiben die Bassstimme und die Falsettstimme immer noch
deutlich getrennt. Ganz allgemein lassen sich eine fortschreitende Entwicklung der Technik
und eine Ausdifferenzierung innerhalb dieses Stimmfaches beobachten. Jenseits der Barock-
musik wird das Repertoire stetig erweitert und tatsidchlich ist die Musik aus der Barockzeit
auch gar nicht das angestammte Gebiet des Countertenors, da es fiir eine andere Stimme kon-
zipiert wurde. Aullerdem werden die heutigen Countertendre mit dem Anspruch konfrontiert,
dass sie selbst versuchen sollten, ihr Fach zu definieren, wobei diese Definition letztlich nicht
unumstritten bleibt. Die Diskrepanz zwischen Korper und Stimme des Countertenors ist ein
zentraler Punkt, mit dem die Komponistinnen und Komponisten sich heute intensiv beschéfti-
gen.

Als Britten die Rolle von Oberon in 4 Midsummer Night’s Dream (1960) fir Deller
schrieb, kannte er diese Stimme lediglich aus der Kirchenmusik; ihr Einsatz in der Oper war
zur damaligen Zeit etwas Neues. Der Kommentar von Olive Baldwin und Thelma Wilson bie-
tet eine plausible Einschitzung dieser Frage: ,,He wanted it to sound ,different’ — part of the
strange fairy world, with its coloratura Tytania, boy fairies and speaking Puck.“** Die Stimme
des Countertenors ist so ,anders’, dass sie sich gut in eine Mérchenwelt einfiigen kann. Aller-
dings ist der Einsatz eines Countertenors in modernen Opern bis in die 1980er Jahre hinein
selten geblieben, weil viele Komponisten diese hohere minnliche Stimme nicht verwenden
wollten.” Nach und nach werden immer mehr Komponisten auf den Countertenor aufmerk-
sam: Benjamin Britten, Philip Glass, Aribert Reimann, Gyorgy Ligeti und Peter E6tvos geho-

ren zu der Gruppe, die sich bereits vor den 1980er Jahren intensiv mit der Stimme des Coun-

# Sowohl in der Popmusik als auch im Bereich der Klassik wird die hohe Stimme immer weniger mit Religiosi-
tit assoziiert.

# Olive Baldwin/Thelma Wilson, Alfred Deller, John Freeman and Mr. Pate, in: ML, Vol. L, No.1, 1969, S. 103.
* Peter Giles, The History and Technique of the Counter-Tenor, London: Scholar Press, 1994, S. 146.
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tertenors auseinandergesetzt haben und sie in ihren eigenen Opernwerken verwenden. Seit
den 1980er Jahren sind nicht wenige Komponistinnen und Komponisten — unter anderem Det-
lev Glanert, Adriana Holszky und Olga Neuwirth — von der besonders hohen ménnlichen
Stimme beeindruckt und schreiben Partien fiir sie. Im Bereich der Oper ist dieses Stimmfach
oft mit einem eigenwilligen, von der ,Normalitdt’ abweichenden Rollencharakter verbunden.
Das zeitgenossische Repertoire fiir Countertendre weitet sich insofern zunehmend aus. Der
Einsatz des Countertenors weist andererseits auf Kontinuitidten der Musikgeschichte hin, denn
er lasst die Zuhorer an die Musik fritherer Zeit denken, besonders an die Barockmusik. Au-
Berdem bietet er alternative Besetzungsmoglichkeiten, wodurch neuartige Effekte erzielt wer-
den konnen. Die Countertenor-Stimme gilt bisher noch als etwas ,,Ubermenschliches* und

. 46
,,Exotisches‘

, so weist die hohe Stimme in der Barockoper auf Goétter, einen hohen Status
oder zumindest agile Jugendlichkeit hin. Thr besonderes Timbre ist schwer einzuordnen und
eignet sich daher als Besetzung der auBerordentlichsten Gestalten; zum Beispiel fiir Helden
oder Charakterrollen. Diese Praxis wird in der zeitgendssischen Oper nicht génzlich aufgege-
ben, wenn auch vereinzelt eine solche Anwendung tatséchlich ironisch gemeint ist — wie die
Titelrolle in Der gute Gott von Manhattan (2004) von Adriana Holszky zeigt. Die hohe Stim-
me ldsst sich daneben als Verkorperung der ewigen Jugend interpretieren; in der Pop-Musik
wurde diese Zuschreibung von den 80er bis in die frithen 90er Jahre besonders hervorgehoben.
So zum Beispiel die Rolle des Mystery Man in Lost Highway (2003) von Olga Neuwirth: In
dieser Oper wird die ,ungewohnliche’ Stimme mit dem unheimlichen Charakter in Beziehung
gesetzt. Ein weiteres Beispiel ist Helicon in Caligula (2006) von Detlev Glanert: Er ist der
treue Sklave Caligulas und bleibt in jeder Situation bei seinem Herrn, egal wie sehr dieser von
den anderen Charakteren verachtet wird. Diese Rollen sind eigenwillig, von der ,Normalitit’
abweichend, ihr Charakter ist ein verunsicherter und introvertierter.’ Es gibe jedoch noch
weitere Mdoglichkeiten fiir den Countertenor, die langst noch nicht ausgeschopft worden sind.
Auf die Frage, was er mit dem Countertenor verbinde, antwortet der englische Komponist

Harrison Birtwistle: ,,Ambiguitit, Unbestimmtheit.*“*

Diese Haltung teilen viele zeitgendssi-
sche Komponisten. Hieraus leite ich, in Anlehnung an Peter Giles, meine Begriindung dafiir ab,

weshalb die Stimme des Countertenors ,iibermenschlich’ oder ,unnatiirlich’ wirken kann:

* Der Countertenor Kai Wessel weist darauf hin, dass dieser Eindruck aus der Barockoper stamme und mit den
Gotter- und Heldenrollen zusammenhinge, die heute oft von Countertendren iibernommen wiirden. Komponis-
tinnen und Komponisten, die Partien fiir Countertendre schreiben, beschéftigen sich zumeist mit der Barockoper,
so zum Beispiel Olga Neuwirth (Gesprach mit der Verfasserin am 22.11.2007). Dariiber hinaus ist generell zu
vermuten, dass die Anwendung der Countertenor-Stimme eine bewusste Bezugnahme zeitgendssischer Kompo-
nistinnen und Komponisten auf die Barockmusik ist. Wie sehr diese These im Einzelfall zutrifft, ist freilich
schwer abzuschitzen.

*Vgl. Klaus Kalchschmid, Auf Hohenflug. Wie Countertenore die zeitgendssische Musik erobern, in: Opern-
welt, Jg. XLVIII, Nr. VI, 2007, S. 39.

8 Albrecht Thiemann, Nicht nur eine Musik des Augenblicks, in: Opernwelt, Jg. XLIX, Nr. 6, 2008, S. 23.
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Certainly, falsetto, with its eerie, asexual, ambiguous and disembodies quality, is part
of mankind’s mystic, primeval psyche. It evokes enchantment and has long been asso-
ciated with religious ceremony and other rituals.*

Die Singtechnik, welche der Countertenor verwendet, hat eine besondere Qualitit. Aber diese
Stimme ist deshalb nicht etwa ,gefdlscht’, sondern ist ein natiirliches Produkt von Koérperlich-
keit, argumentiert Giles: Mittels einer ,anderen’ Technik singt ein Singer ,anders’. Dieser
Satz klingt selbstverstiandlich, aber Giles' Erklarung ldsst ahnen, dass die Stimme des Coun-
tertenors einst als ,Félschung’ rezipiert wurde. Der Grund liegt sicherlich in der Verbindlich-
keit der geschlechtlichen Dichotomie, die vor der Mitte des 20. Jahrhunderts noch unabweis-
bar war. ,,Ein Mann, der wie eine Frau singt“, war unter diesen Vorstellungen zwangslaufig
unnatiirlich.”® Die Musikwissenschaftlerin Elizabeth Wood stellt daher die Frage, ob das
Stimmregister ein Faktum der Natur oder eine konstruierte Kategorie von Geschlecht und Se-
xualitit sei.”' Durch die Divergenz zwischen Sprech- und Gesangsstimme ist der Counterte-
nor ein hervorragendes Beispiel dafiir, dass die Korrelation von Stimmregister und Geschlecht
nichts weiter ist als eine bloe Konstruktion — und ein Beispiel dafiir, wie sich konventionelle
Erwartungen torpedieren lassen. Es gibt Countertendre, deren Sprechstimme ganz anders als
ihre Singstimme ist, ndmlich iiberraschend tief.” Prinzipiell ist die Sprechstimme deutlich tie-
fer als die Gesangstimme; eine Oktav tiefer ist normal. Hinzu kommen noch die vokalen Dar-
stellungsmittel wie zum Beispiel Keuchen, Schnaufen und Hauchen, die es noch schwieriger
machen, die Stimme des Countertenors einzuordnen. Wenn der Sénger dann noch zwischen
hoher und ,normaler’ Stimme wechselt, ist eine eindeutige Zuordnung kaum noch moglich.
Die Rezeption solcher Stimmen bildet also vieldeutige Geschlechterbilder aus. Anhand des
Erscheinungsbildes des Countertenors auf der Biihne, das zusétzlich mittels des Schauspiels,
des Kostiims und der Maske verdndert werden kann, hat die Anwendung dieses Fachs noch
mehr Potentiale, innere Konflikte sowohl auf der musikalischen als auch auf der dramatischen
Ebene darzustellen.

Den ritselhaften Charakter der Stimme des Countertenors verdeutlicht das folgende Zitat

von Joke Dame:

A Long Time ago, when I was first confronted with a high male voice — a coun-
tertenor [...]. When I heard the counter-tenor, or male alto, I was at a loss. Gen-

* peter Giles, The History and Technique of the Counter-Tenor, London: Scholar Press, 1994, S. 2f.

%0'Vgl. Roland Stuart Tatnell, Falsetto Practice: A Brief Survey, in: The Consort, No. 22, 1965, S. 31.

>! Elizabeth Wood, Sapphonics, in: Philip Brett/Elizabeth Wood/Gary C. Thomas (Hrsg.), Queering the Pitch.
The New Gay and Lesbian Musicology, New York: Routledge, 1994, S. 31.

> Wie der amerikanische Countertenor Randall Wong, dessen Singstimme sopranihnlich ist. Vgl.: Peter Giles,
The History and Technique of the Counter-Tenor, London: Scholar Press, 1994, S. 369.
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der confusion tends to make one nervous. Nowadays, no one is so easily con-
fused on hearing a countertenor [...]. But in the case of male sopranos or so-
pranists, as they call themselves, the confusion continues unabated. What is a
soprargst? A castrato? An extremely high falsetto voice? A fraud, for is he a man
at all?

Heute, 15 Jahre nach Druck seines Aufsatzes, hat die Rezeption des Countertenors sich zwar
verdndert, aber die Verwirrung verschwindet nicht gidnzlich. Sie wird moglicherweise nicht
mehr so schnell hervorgerufen, wie das bei Dame der Fall war, aber wenn sie entsteht, ist sie
differenzierter, komplizierter und deutlicher denn je, da die Entwicklung innerhalb dieses
,Stimmfaches’ enorm ist, und zwar sowohl im singtechnischen Bereich, als auch in der Kom-
position und der Rezeption durch ein Publikum. Die aktuelle Popularitit des Countertenors
soll hier in diesem zeitgendssischen Kontext betrachtet werden. Das Interesse an der Ge-
schichte des Kastraten, diese Nostalgie in Bezug auf eine nicht mehr existierende und ideali-
sierte Stimme, verstirkt die Popularitit des Countertenors. Die folgenden drei Aspekte mdgen
erkldren, weshalb im 20. und 21. Jahrhundert die Partie des Kastraten mit einem Countertenor
besetzt wurde und wird: einerseits die Suche nach Authentizitdt und die Beschéftigung mit der
Geschichte, andererseits die Faszination der 6ffentlichen sexuellen Transgression. Alle uner-
miidlichen Versuche bestétigen allerdings auch, dass der sexuelle ,, Terror* von Kastraten, die
von ihnen ausgeldste Verunsicherung, niemals mehr Teil unserer Realitdt werden kann, mit
Ausnahme jener verkratzten Aufnahme der Stimme des angeblich letzten Kastraten Alessand-
ro Moreschi, wie Sam Abel feststellt.>*Das Phinomen des Kastraten, seiner Stimme und Préa-
senz als ,, Terror zu bezeichnen ist zwar recht drastisch, verdeutlicht aber, welch starken Ein-
druck diese Stimme hinterlassen haben mag und nicht zuletzt, wie dieser Eindruck die Ausei-
nandersetzung mit der Stimme des Countertenors im heutigen Kontext beeinflusst.

Der Korper des Countertenors ist im Gegensatz zu dem des Kastraten eindeutig ménnlich.
Durch das Kostlim und die Schminke der weiblichen Rolle kann ein Countertenor nicht unbe-
dingt sein biologisches Geschlecht verbergen. Die von Giles als ,,natiirlich* betrachtete Sing-
stimme erdftnet viele Inszenierungsmoglichkeiten. Der Countertenor hétte folglich einen ge-
geniiber dem Kastraten vermutlich groBeren Spielraum in Bezug auf die Geschlechterbilder —
wenn es denn noch Kastraten fiir einen solchen Vergleich gébe. Denn das biologische Ge-
schlecht des Countertenors wird nicht durch einen operativen Eingriff verdndert. Margaret
Reynolds behauptet, dass die Kastratenstimme weniger als Stimme, sondern vielmehr als eine

Art Musikinstrument wahrgenommen worden sei: ,,Because this sound was a strange voice in

>3 Joke Dame, Unveiled Voices. Sexual Difference and the Castrato, in: Philip Brett/Elizabeth Wood/Gary C.
Thomas (Hrsg.), Queering the Pitch, The New Gay and Lesbian Musicology, New York: Routledge, 1994, S. 139.
> Vgl. Sam Abel, Opera in Flesh. Sexuality in Operatic Performance, Boudler: Westview, 1996, S. 145. Inwie-
weit Moreschis Stimme représentativ ist fiir die der historischen Kastraten, ist eine andere, ungeldste Frage.
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the wrong body (insofar as it belonged to any natural body), it became impersonal.”> Dem
kann ich nicht zustimmen, weil Reynolds den fetischistischen Aspekt der Kastraten-Stimme
vollig ausklammert, der jedoch fiir die Wiederentdeckung des Countertenors und der weiteren
Entwicklung dieses Stimmfaches eine nicht unerhebliche Rolle spielt. Dame vergleicht die

Stimmen von Kastraten und Countertenéren wie folgt:

[...] both the lower and higher castrato parts, the alto and soprano, are sung by
countertenors. This is far from ideal, since the sound of the countertenor’s falsetto
differs in many ways from the sound of the castrato voice, at least according to
descriptions of the period. The falsetto voice is softer, less penetrating, less pierc-
ing, and less powerful. For these reasons, countertenors were mainly used in
church music during the baroque period, and rarely in operas. Besides, this option
might leave the soprano parts unaccounted for, as there are too few countertenors
with the exceptionally high range of the soprano.*®

Das Timbre des Countertenors ist Dames Meinung nach also anders als das des Kastraten.
Abgesehen von den praktischen Griinden — der Kastrat existiert heute nicht mehr — bein-
haltet der Einsatz der Stimme des Countertenors gerade durch seinen im Vergleich ,,sanf-
teren* Charakter eine Mehrdeutigkeit. Die Situation hat sich verdndert: Heute gibt es
Countertenore, die in Sopranlage singen, einige wenige von ihnen verfiigen sogar iiber das
breite Register, das von ¢ bis a” oder noch weiter reicht.’’ Das verdeutlicht, dass die
Stimme des Kastraten ,tot’ ist, die Stimme des Countertenors hingegen lebendig bleibt und
sich weiter entfaltet. Das Zusammenspiel zwischen Stimme und Korper ist jedoch sowohl
beim Kastraten als auch beim Countertenor ein zentrales Anliegen. Roger Freitas kommt
in seiner Untersuchung {liber den erotischen Aspekt des Kastratenkorpers zu dem folgen-

den Ergebnis:

In that culture of hyperbole — a culture that lingered longest on the Italian operatic
stage — he represented not a blank, asexual source of vocal virtuosity, but rather the
spectacular exaggeration of the ,beardless boy’, the idealized lover.™®

Die Ambiguitidt und Unbestimmtheit, iiber die der Countertenor verfiigt, sind durch den Kon-
flikt zwischen Stimme und Korper bedingt. Gerade aufgrund dieses Konflikts werden der Ef-

fekt der Stimme und die Einsatzmoglichkeiten des Countertenors zunehmend wertgeschitzt.

> Margaret Reynolds, Ruggiero’s Deceptions, Cherubino’s Distractions, in: Corinne E. Bleckmer/Patricia
Juliana Smith (Hrsg.), En Travestie, New York: Columbia University Press, 1995, S. 137.

%% Joke Dame, Unveiled Voices. Sexual Difference and the Castrato, in: Philip Brett/Elizabeth Wood/Gary C.
Thomas (Hrsg.), Queering the Pitch, The New Gay and Lesbian Musicology, New York: Routledge, 1994, S. 149.
" Vgl. Gary Boyce, Falsetto, http://home.tiscali.nl/iliboy/How%200ne%20Does%20It.htm (abgerufen am
15.05.2008).

*¥ Roger Freitas, The Eroticism of Emasculation: Confronting the Baroque Body of the Castrato, in: The Journal
of Musicology, Vol. XX, No. 2, 2003, S. 248.
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Eine Sensibilitdt fiir die Gender-Thematik ist sozusagen die Voraussetzung fiir ein tieferes
Verstiandnis des Einsatzes der Countertendre.

Frauen haben eine hohe, Ménner eine tiefe Stimme — diese Zuordnung ist so fest einge-
prégt, dass selbst Stimmphysiologen sich nur wenig Miihe gegeben haben, sie mit Fakten zu
belegen. Rebecca Grotjahn ist der Ansicht, dass die weibliche und méinnliche Stimme als Ge-
gensitze konstruiert wiirden. Dieser Prozess setze um 1800 ein und komme erst im Verlauf
des 20. Jahrhunderts zum Abschluss.” Wenn die geschlechtliche Zuordnung der Stimme an-
gezweifelt wird, kommen Missverstdndnisse hinzu: Das Geschlecht des Séngers gerét eben-
falls in Zweifel. Um die Minnlichkeit eines Countertenors zu belegen, ist der handfeste Be-
weis gefragt, zum Beispiel die Vaterschaft. Bei den Countertendren, die sich zu Anfang an der
Wiederentdeckung des Stimmfaches beteiligt haben, ist diese Tendenz besonders stark gewe-
sen, denn die geschlechtliche Dichotomie war noch nicht so stark erschiittert wie heute. So
vermutete zum Beispiel die Schwiegermutter von Alfred Deller aufgrund seiner hohen Sing-
stimme, dass er ,,kein kompletter Mann* sei. Seine Biographen Michael und Mollie Hardwick
fiihlten sich bemiiBigt, diese Spekulation mit der Tatsache widerlegen zu miissen, dass seine
Frau nur ein paar Monate nach der Hochzeit schwanger gewesen sei und das Paar drei Kinder
habe.® Die unausgesprochene Betonung von Potenz und die kinderreiche Ehe dienen somit
als notwendiger Beweis fiir seine Méannlichkeit. Deller selbst verteidigt sich mit dem Hinweis
darauf, dass diese Stimmlage in der Zeit Konigin Elizabeths durchaus als méannlich betrachtet
worden war; aullerdem sei er schlielich groB, ein aktiver Sportler und Sohn eines professio-
nellen Turners.®' Aus heutiger Sicht mutet diese Geschichte kurios an, obwohl die hohe
Stimme immer noch als Anzeichen fiir Weiblichkeit gilt.

Auf der Suche nach alternativen Interpretationen von Minnlichkeit stof3t man alsbald
ebenfalls auf die Stimme des Countertenors; der immer facettenreichere Einsatz der hohen
ménnlichen Stimme ist ein Indikator fiir die Emanzipation der Ménnlichkeit. Der Appell an
die diversen ,Minnlichkeiten’ hat eine Verbindung mit der Schwulenbewegung der 1980er
Jahre. Es ist kein Zufall, dass sich gerade Kiinstler mit hoher Stimme in die Bewegung ein-
mischten — wie Klaus Nomi und Jimmy Sommerville. Allerdings gehoren sie eher zur Pop-
Musikszene. Darauf komme ich im nidchsten Abschnitt zuriick.

Des Weiteren steht die hohe ménnliche Stimme, wie schon gezeigt, in Verbindung mit

Jugendlichkeit und Religiositit. Die mdnnliche Stimme konnte durch eine Ausbildung im Fal-

¥ Vgl. Rebecca Grotjahn, ,,Die Singstimmen unterscheiden sich ihrer Natur nach in zwei groBen Kategorien”.
Die Konstruktion des Stimmgeschlechts als historischer Prozess, in: Sabine Meine/Katharina Hottmann (Hrsg.),
Puppen/Huren/Roboter. Kérper der Moderne in der Musik zwischen 1900 und 1930, Schliengen: Edition Argus,
2005, S. 36f.
:‘1) Michael und Mollie Hardwick, Alfied Deller. A Singularity of Voice, London: Cassell, 1968, S. 44.

Ebd., S. 146f.
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sett und in den Techniken des Countertenors ihren Ambitus vergrof3ern und die Anmutung von
Jugendlichkeit verstdrken, sodass sie in der religiosen Musik die Funktion des Engels {iber-
nehmen konnte.”” Die Androgynie des Engels findet in der hohen Stimme eine kiinstlerische
Entsprechung.

Im 17. und 18. Jahrhundert wurde die hohe Stimme mit miitterlicher Autoritdt und tiber-
menschlichen Wesen (wie eben Engeln) in Verbindung gebracht. Dieser historische Hinter-
grund bleibt ein Bezugspunkt bei der Auseinandersetzung und der kompositorischen Arbeit
mit dieser Stimmlage, wobei die Wichtigkeit dieses Aspektes im Verlauf der Zeit abnimmt
und der Einsatz des Countertenors in der zeitgendssischen Oper weit dariiberhinaus geht.®®
Der Countertenor verwendet heute ebenso selbstverstidndlich wie die anderen Stimmfacher
das Vibrato — mit dem Effekt, dass seine Stimme ,erwachsener’ wirkt.%* Die hohe Stimme hat
etwas Fetischistisches an sich, Michel Poizat spricht von der ,Fetischisierung hoher Stim-

men*. Uber die Erotik der Stimme fiihrt er aus:

[...] the voice considered most erotic, those that hold the greatest fascination for
the listener, whether male or female, are voices that may be called trans-sexual-the
deep voice in a woman (think of Kathleen Ferrier, or Marlene Dietrich, the “blue
angel”), the high voice in a man (the castrato, the tenor).*

Seine provokative These beruht auf einer neuen Perspektive auf die menschliche Stimme: Der
fetischistische Aspekt begriindet demnach die ,exotische’ und ,erotische’ Wirkung der Stimme
des Countertenors. Es wére sogar moglich, den Countertenor als ,,vocal cross-dresser” zu
bezeichnen, wie Katherine Bergeron erldutert: ,,Such singers today attract a following beyond
the typical early music audience, a fact that may have at least something to do with the deli-

. . 66
cious compromise they reflect — as vocal cross-dressers.”

Diese Bestimmung des Counterte-
nors als ,,vocal cross-dresser” ist geeignet, um die Verbindung zwischen hoher Stimme und
der Homosexualitdt untermauern. Die Homoerotik wird insbesondere durch das Beispiel be-
tont, das von Bergeron erwéhnt wird: ein Fotoshooting mit Countertendren im Camp-Style in
einer amerikanischen Modezeitschrift. Die Ambiguitét ihrer Stimme wird hier offensichtlich

in ein mit visuellen Mitteln konstruiertes Image iibertragen. Allerdings bedeutet dies ldngst

62'Vgl. Michel Poizat, The Angel’s Cry. Beyond the Pleasure Principle in Opera, iibers. von Arthur Denner,
Ithaca: Cornell University Press, 1992, S. 114 (Fran. Original 1986).

% Vgl. Brigid Brophy, Mozart the Dramatist: The Value of His Operas to Him, to His Age and to Us. Rev. ed.,
London: Libris, 1988, S. 57; Michel Poizat, The Angel’s Cry: Beyond the Pleasure Principle in Opera, libers.
von Arthur Denner, Ithaca: Cornell University Press, 1992, S. 116 (Fran. Original 1986).

64 So der Countertenor Kai Wessel bei der Tagung Kulturphdnomen ,, Gender* in der Musikhochschule zu Koln
am 16.06.2008.

% Michel Poizat, The Angel’s Cry. Beyond the Pleasure Principle in Opera, tibers. von Arthur Denner, Ithaca:
Cornell University Press, 1992, S. 105 (Fran. Original 1986).

% Katherine Bergeron, The Castrato as History, in: Cambridge Opera Journal, Vol. VIII, No. 2, 1996, S. 183.

21



nicht, dass der kausale Zusammenhang zwischen der hohen ménnlichen Stimme und der Ho-
mosexualitdt auch tatsdchlich existiert.

Klar diirfte jedoch sein, dass im Timbre des Countertenors Mehrdeutigkeit mitschwingt.
Es bietet Moglichkeiten zur Dekonstruktion der Geschlechterdichotomie, zur Verfremdung
der Darstellungsmodi von Geschlecht und zur Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen
Normen. Die Vorliebe mancher zeitgendssischer Komponisten, den Countertenor in von der
Norm abweichenden Rollen zum Einsatz zu bringen, ist somit nicht unbegriindet, sie kann als
eine Auseinandersetzung mit dem Gender-Diskurs betrachtet werden. Sein Auftreten beinhal-
tet verschiedene Arten von Gender-Crossing, er ist immer auch eine Attacke auf die Ge-
schlechternormen auf3erhalb der Oper. Dennoch ist der {iberwiegende Anteil der Countertenor-
Rollen im zeitgendssischen Musiktheater ein Indikator dafiir, dass diese Hierarchie zwar er-

schiittert werden kann, aber die génzliche Abkehr davon noch nicht erreicht ist.

Die Wiederentdeckung des Countertenors scheint sowohl durch die Beschéftigung mit histori-
scher Musikpraxis als auch durch die sich nach und nach verdndernden Geschlechterbilder in
der Gesellschaft begriindet zu sein. Durch den Einsatz der hohen ménnlichen Stimme und die
Anwesenheit des Countertenors auf der Opernbiihne werden unterschiedliche Angriffspunkte
fiir die Auseinandersetzung mit Gender-Aspekten angeboten. Diese Studie bezieht sich be-
sonders auf zwei von ihnen: die Frauendarstellung durch méannliche Sénger und die Darstel-
lung von Homosexualitdt. Die obige Darlegung {iber den Zusammenhang zwischen Korper
und Stimme, {iber das nostalgische Interesse an den Kastraten, iiber den Diskurs der Ménn-
lichkeit und tiber die Homoerotik, den das Timbre des Countertenors moglicherweise eroffnet,
haben gezeigt, weshalb der Countertenor in beiden Fillen eine so wichtige Rolle spielt. Die
Wiederentdeckung des Countertenors ist jedoch nur ein Element, das relevant ist. Im néchsten
Abschnitt wird ein weiterer Aspekt behandelt, der fiir die Fragestellung von Interesse ist: Die

Auseinandersetzung mit den Geschlechtern und der Geschlechtsidentitét in der Popmusikszene.

2.2.2 Das Spiel mit den Geschlechtern und der Geschlechtsidentitiit in der Popmusikszene

Im spéten 20. Jahrhundert ist die Popmusikszene zum Teil sensibler gegeniiber Verédnderungen
in der Gesellschaft, als der Sektor der klassischen oder E-Musik. Dies liegt nicht nur an den
jeweiligen Kiinstlern in diesen Bereichen, sondern auch an den Rezipienten. Der kommerziel-
le Charakter der Popmusik ist eine zweischneidige Angelegenheit: Er bringt sowohl kunstvol-

le Schopfungen als auch schnell zu konsumierende und ebenso schnell wieder vergessene
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Produktionen hervor. Tatsdchlich hat jedoch die Trennung zwischen E- und U-Musik ldngst
ihre Bedeutung verloren. Es bleibt nicht aus, dass die Auseinandersetzung mit der Dichotomie
der Geschlechter im Bereich der Popmusik ihren Niederschlag in &hnlichen Tendenzen wie im
Bereich der Oper findet. Das Spiel mit Geschlecht und Geschlechtsidentitéit findet in der
Popmusik nahezu permanent statt; denn der Gender-Crossover wird dort als ein reichhaltiges,
trotzdem jedoch ,normales’ Thema betrachtet. Im Folgenden wird zunéchst ein Riickblick ge-
geben und es werden Vertreter solcher Tendenzen benannt, damit der Einfluss des Diskurses

um Geschlecht und Geschlechtsidentitét in der Popmusik angemessen eingeschétzt werden kann.

In fast allen Bereichen der Popmusik gibt es Kiinstler, die sich mit dem Thema ,Geschlecht
und Geschlechtsidentitét’ beschéftigen. Maureen ,,Moe* Tucker, die Schlagzeugerin der 1965
gegriindeten Rockband Velvet Underground, trug kurze Haare und eine Sonnenbrille. Sie war
auf den ersten Blick nicht als Frau zu erkennen, spielte bewusst mit ihrer eigenen Identitit
und kommunizierte diese Position mittels visueller Codes.” Die Frontfrau der Punkgruppe
The Slits (1976-1981), Ari Up, hat einmal gesagt: ,,Ich bin Junge, ich bin Méidchen... ich bin
alles.“®® Ein Ende des Geschlechterdiskurses in der Popmusik ist nicht abzusehen. Ein weite-
res, jiingeres Beispiel ist die 1989 gegriindete Rockband Marilyn Manson. Die Band war einst
ein wichtiger Vertreter der ,Gothic’-Subkultur, wobei die Ambiguitit der Geschlechter per se
ein Merkmal dieses subkulturellen Stils ist.”” Brian H. Warner, der Singer dieser Band, der
selbst den Kiinstlernamen Marilyn Manson trigt, vollzieht bereits mit seiner Namenswahl ei-
ne provokative Geste: Der Vorname ,Marilyn’ nimmt Bezug auf die berithmte US-
Schauspielerin Marilyn Monroe, die bis heute als ein Symbol konventioneller weiblicher ,Se-
xyness’ gefeiert wird, der Nachname Manson verweist dagegen auf Charles Manson, einen
amerikanischen Serienmorder. Diese Kombination bringt nicht nur die Themen Sex und Ge-
walt miteinander in Kontakt, die fiir Marilyn Mansons Selbstinszenierung zentral sind, son-
dern suggerieren auch einen transsexuellen Charakter und ein bewusstes Spiel mit Geschlecht
und Geschlechtsidentitdt. Auch andere Bandmitglieder haben dhnliche Kiinstlernamen ge-
wihlt und verfolgen damit dasselbe Spiel wie Manson selbst. Der Name wird als ein Teil einer

erst zu konstruierenden Identitdt gedacht, die Erfindung der Namen ist somit als die Erfindung

57 Martin Biisser, On the Wild Side. Die wahre Geschichte der Popmusik, Hamburg: EVA, 2004, S. 35. — Bereits
Tuckers Wahl des Instruments (Schlagzeug) entsprach moglicherweise nicht dem damaligen gesellschaftlichen
Stereotyp der Geschlechter. Ihr AuBeres kénnte auch eine Durchsetzungsstrategie in der Musikwelt sein, da sie
,anders’ war und sich laut behaupten musste. Der Zusammenhang zwischen Geschlecht und Instrumentenwahl
lggleibt bis heute ein Thema, das den Rahmen der vorliegenden Arbeit allerdings sprengen wiirde.
Ebd., S. 91.

% Die Band 15ste sich von dieser Subkultur und gehdrt mehr und mehr zum Mainstream, die Zugehérigkeit zur
Gothic-Szene wird ihr ldngst aberkannt, obwohl Bezugnahmen auf ,Gothic’ weiterhin nicht zu iibersehen sind.
Zur Subkultur ,Gothic‘ siehe Paul Hodkinson, Goth. Identity, Style and Subculture, Oxford: Berg, 2002 (Dress,
Body, Culture [0.N.]).
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von Identititen zu verstehen.’® Mit seiner Musik, seiner Performance, seinem stark ge-
schminkten Gesicht und seinem Kleidungsstil betont Marilyn Manson seine Androgynie. So-
wohl auf der Biihne als auch mittels seiner Medienprésenz spielt der Sanger die Figur ,Mari-
lyn Manson’, insofern ist er auch und vorallem ein Selbstdarstellungskiinstler. Diese Praxis

charakterisiert er selbst folgendermalen:

[...] a transvestite is a man that dresses like a woman, but I think that I’'m a com-
posite of both male and female. I’'m not trying to look like a woman — I’'m trying
to look like something that is both.”"

[...] 'm playing with the subject [of gender].”

Das bewusste Spiel mit der Geschlechtsidentitit ist die Grundlage fiir die weitere Entfaltung
seiner Performance. Die Zuschauer konnen seine Geschlechtsidentitét nicht eindeutig zuord-
nen, sondern sehen ein Kompositum von Mann und Frau vor sich. Erst auf dieser Basis er-
schlieBen sich die Konstruktion, die Variabilitit, die Manipulation und die Intermedialitdt von
Geschlechtsidentitét in der Arbeit dieser Band.

Ein dhnliches Beispiel ist der bulgarische Pop/Folk-Sanger Azis. Er entfaltet sein extra-
vagantes Image zwischen Drag-Queen und Macho, spielt bewusst mit den Klischees zwischen
den Geschlechtern und schafft somit eine Verwirrung der Geschlechtsidentitit: Zum Beispiel
tragt er gleichzeitig einen Bart sowie Highheels oder er zieht einen Herrenanzug an, betont je-
doch gleichzeitig seine Augen mit kiinstlichen Wimpern und seine Lippen mit glinzendem
Lipgloss. Das Ausagieren solcher Identitéten in der Musikwelt reicht ihm ldngst nicht mehr —
er unterstiitzt aktiv die Schwulenbewegung und ist politisch engagiert.

Im Fall von Marylin Manson und Azis ist die unkonventionelle, hohe Stimme ein ent-
scheidendes Element bei ihrem Spiel mit Geschlecht und Geschlechtsidentitdt. Dabei gehdren
diese beiden zu einer ganzen Reihe von Pop- Musikern mit vergleichbaren Absichten, von de-
nen hier nur zwei genannt seien. Klaus Nomi, der deutsche Crossover-Sanger mit einem Re-
pertoire von Opern iiber New Wave bis hin zu Mainstream-Popsongs, erregte in den 1970er
und 80er Jahren durch seine Countertenor-Stimme, seine extravagante und theatralische Per-
formance und seine durch die japanische Theaterkunst inspirierte Maske sowie entsprechende
Kostiime Aufmerksamkeit und Bewunderung in der Underground-Szene des New Yorker East

Village.” Nomi starb 1983 im Alter von 39 Jahren an einer gesundheitlichen Komplikation,

" Vgl. Judith Butler, Undoing Gender, New York: Routledge, 2004, S. 37f.
' Gavin Baddeley, Dissecting Marilyn Manson, London: Plexus, 2005, S. 92f. (Erstauflage 2000).
72
Ebd., S. 96.
73 Sein Einfluss in seiner Heimat Deutschland ist jedoch beschrinkt, da die Rezeption schwach ausgeprigt ist
und sich auf eine alternative Szene beschrinkt.
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die durch Aids verursacht wurde. Somit ist er einer der ersten Prominenten, die dieser Pande-
mie zum Opfer fielen. Ahnliches gilt auch fiir Jimmy Sommerville, einen englischen Popsin-
ger mit hoher Stimme. Er wird als Vertreter eines Schwulenstils der 1980er Jahre in England
betrachtet. Seit dieser Zeit engagiert er sich sowohl fiir die allgemeinen Interessen der Homo-
sexuellen als auch fiir Aids/HIV-Erkrankte.

Die genannten Beispiele zeigen, dass eine hohe Stimme und Homosexualitdt in der Mu-
sikwelt nicht ohne Grund immer wieder in Verbindung gebracht werden. Diese Wahrnehmung
hinterldsst nicht nur einen geweiteten Interpretationsspielraum bei der Frauendarstellung
durch ménnliche Sédnger — noch mehr beeinflusst sie direkt die Darstellung der Homosexuali-
tét in der Musik. Im dritten Kapitel werde ich auf dieses Thema zuriickkommen.

Mit der Griindung des Musiksenders M7V tauchten weitere Moglichkeiten der Repréisen-
tation von Geschlecht auf, wie die Musikwissenschaftlerin Monika Bloss herausstellt hat; sie
spricht diesbeziiglich von der ,,wohl weitreichendste[n] kulturelle[n] Wirkungsdimension des
neuen Mediums*.” Diese neuen Moglichkeiten sind den Kiinstlern bewusst. Das Musikvideo
wirkt sowohl bei der Demontage konventioneller Geschlechterrollen als auch bei deren Reha-
bilitation mit. Eine der erfolgreichen Kiinstlerinnen, die im Musikvideo regelmifBig mit kultu-
rellen Mustern und insbesondere den Geschlechterstereotypen spielen, ist Madonna. Uber das
Phanomen ,Madonna’ ist viel geschrieben worden, kaum ein anderer Kiinstler hat von den
Kulturwissenschaften so viel Aufmerksamkeit bekommen wie sie’ , und dieses Phinomen
nicht von ungefdhr. In ihren zahlreichen Musikvideos hat Madonna verschiedene weibliche
Figuren vorgefiihrt, auch einige androgyne oder mit madnnlicher Maske ausgestattete, dabei
war sie oft eine der ersten Initiatoren eines neuen Diskurses um Geschlecht und Geschlechts-
identitdt in der Popmusik. Wandelbarkeit ist eine zentrale Eigenschaft dieses Stars. Sie kann in
einem Video gleichzeitig die Erwartung des ,ménnlichen Blicks’ erfiillen und eine feministi-
sche Botschaft vermitteln. Den daraus resultierenden Widerspruch nutzt Madonna geschickt.
So wurde sie zum Beispiel in Material Girl (1985) als ein Objekt der Begierde von Ménnern
gezeigt; in dem Videoclip Me against the Music (2003) zeigt sie dagegen demonstrativ ihre
attraktive und reife Weiblichkeit, gleichzeitig spielt sie mit der jlingeren Partnerin (Britney
Spears), als ob eine lesbische Beziehung zwischen ihnen entstehen wiirde. Wenn also eine
groBere Zeitspanne in die Uberlegung miteinbezogen wird, dann fillt eine starke Veréinderung
des Diskurses um Geschlecht und Geschlechterbilder bei Madonna ins Auge. Des Weiteren ist

ihr breites Spektrum verschiedener Images fiir das Publikum von hoher Attraktivitit und stei-

™ Monika Bloss, Musik(fern)sehen und Geschlecht héren? Zu moglichen (und unmdéglichen) Verhltnissen von
Musik und Geschlecht. Oder: Geschlechterkonstruktionen im Videoclip, In: Peter Wicke (Hrsg.), Rock- und
Popmusik, Laaber: Laaber, 2001, S. 187-225 (Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert Bd. VIII).

7 Fiir einen Forschungsiiberblick iiber Madonna vgl. ebd., S. 202ff.
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gert ihren Einfluss im Gender-Diskurs. Madonna besitzt die ,,Aura des Exotischen und eines
Tabus®, wie Ramona Curry kommentiert76, daher erreicht sie ein breites Publikum. Es be-
schriankt sich nicht nur auf Feministinnen, Linke und Homosexuelle, auch die Konsumenten,
die zum so genannten ,Mainstream’ gehoren, sind nicht ausgeschlossen, obwohl Madonna in-
nerhalb des Videoformats stindig aus den gesellschaftlichen Normen und dem géngigen Rol-
lenverhalten ausbricht.

Die verschiedenen Geschlechtsidentititen werden oft zum Thema von Songtexten oder
Videoclips. Dieses Phinomen existiert nicht lediglich in den Subkulturen, sondern gehort heu-
te zum Mainstream der Popmusik. Aufler Madonna versuchen noch viele andere Popmusiker
in dieser Richtung ihre Ideen zu pridsentieren oder Provokationen zu lancieren, wie zum Bei-
spiel der Videoclip Smack my bitch up (1997) von The Prodigy zeigt. In diesem verhilt sich
die Protagonistin ,wie ein Mann’, und obwohl die Zuschauer gegen Ende des Clips durch ei-
nen Spiegel ihr weibliches Aussehen erkennen konnen, bleibt ihre ,wahre’ Geschlechtsidenti-

tit im Ungewissen.”’

Die Gesellschaft und die Popmusikszene beeinflussen sich hier gegenseitig. Zwar ist die Ho-
rerschaft der Oper mit jener der Popmusik nicht unbedingt identisch und nur bedingt ver-
gleichbar, aber sie ist auch nicht isoliert von solchen Tendenzen der Pop-Szene. Eine Opern-
liebhaberin konnte ebenso die Performance von Madonna in ihren Musikvideos bewundern
oder ein Konzert von Marilyn Manson besuchen. Der Popkultur gehdren nicht nur Jugendli-
che an. Wer heute noch versucht, die Popkultur lediglich als ,,Hauptphdnomen jugendlicher
Sozialisation* zu beschreiben, sto3t schnell an die Grenzen dieses Konzepts. Die Darstellung
der verschiedenen geschlechtlichen Identititen der Popmusikszene — wie zum Beispiel die
Travestie — ist ein Teil des Alltags, die Grenze zwischen so genannter E- und U-Musik ist im
spéten 20. Jahrhundert weithin unklar geworden. Die Musiker aus diesen zwei angeblich ge-
trennten Bereichen arbeiten zusammen, horen Werke voneinander und beeinflussen sich ge-
genseitig. Wenn sie iiber ihre Musik reden, gibt es kaum Unterschiede bei der Begrifflichkeit
und bei der Nennung von Vorbildern.” Die beiden Komponisten, die in diesem Kapitel disku-
tiert werden, beschridnken sich ebenso wenig auf die so genannte E-Musik: Britten schrieb

auch Fernsehopern und Filmmusik, E6tvos arbeitete einst in der Theater- und Filmmusikbran-

76 Ramona Curry, Madonna von Marilyn zu Marlene: Pastiche oder Parodie?, in: Klaus Neumann-Braun (Hrsg.),
Viva MTV. Popmusik im Fernsehen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1999, S. 189 (Eng. Original 1988).

7" Dazu siehe auch Eva Schmidt, Eine Jagd durch die Nacht — The Prodigy und ihr ausgezeichneter/zensierter
Videoclip Smack my bitch up, in: Klaus Neumann-Braun (Hrsg.), Viva MTV. Popmusik im Fernsehen, Frank-
furt a. M.: Suhrkamp, 1999, S. 307-322.

78 Hier nenne ich nur ein Beispiel: Die Kélner Band Can wurde stark von Karlheinz Stockhausen beeinflusst, da
der Organist Irmin Schmidt und der Bassist Holger Czukay Kurse des Komponisten besuchten. Vgl. Martin Biis-
ser, On the Wild Side. Die wahre Geschichte der Popmusik, Hamburg: EVA, 2004, S. 57.
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che. Letzterer ist ein Bewunderer des Jazz, und sein Respekt und seine Hochachtung vor dem
Grenzbereiche populdrer Musik auslotenden Frank Zappa sind ebenfalls bekannt. IThre Rezepti-
on des Spiels mit der Geschlechtsidentitidt mag unterschiedlich sein, aber beide haben die histo-
rische Entwicklung der Darstellung dieser Thematik miterlebt. Die so unterschiedliche Konzep-
tion, Interpretation und Wahrnehmung bei der Frauendarstellung durch ménnliche Sénger ist
zum Teil dadurch bedingt — obwohl dieser Einfluss auf den ersten Blick oft ignoriert wird.

Eine weitere Gemeinsamkeit, die Britten und E6tvos verbindet, ist ihre Rezeption der
asiatischen Theaterkunst. Der Einfluss der asiatischen Theaterkunst in Curlew River und Tri
Sestri ist deutlich und spielt bei der Frauendarstellung durch ménnliche Sénger eine entschei-
dende Rolle, auch wenn er nicht der einzige Faktor ist. Deshalb ist der folgende Abschnitt ei-

ner ndheren Betrachtung dieses Aspekts gewidmet.

2.2.3 Die okzidentale Rezeption der asiatischen Theaterkunst

Zu Anfang des 20. Jahrhunderts brachten einige asiatische Kiinstler die asiatische Theater-
kunst erstmals nach Europa.” Verschiedene Ausprigungen asiatischer Theaterpraxis wurden
auf diese Weise nach und nach in Europa vorgestellt, aus Japan zum Beispiel No, Kabuki und
Bungaku. Die europdischen Zuschauer faszinierte diese Kunst, und nicht wenige europdische
Kiinstler fiihlten sich von ihr inspiriert. Sie fuhren sogar bis nach Asien, um diese Kunst selbst
zu erleben, wie es beispielsweise Bertolt Brecht und Antonin Artaud taten. Auch Britten un-
ternahm eine Konzert-Tournee nach Asien und erlebte die Theaterkunst Balis und Japans.
E6tvos war 1970 Mitglied im Ensemble Karlheinz Stockhausens, als dieses wéhrend der
Weltausstellung in Osaka tiglich im deutschen Pavillon auftrat. Sein sechsmonatiger Aufent-
halt in Japan hinterlie8 einen tiefen Einfluss in seiner Lebensphilosophie.® Diese Verinde-
rung spiegelt sich in seiner Musik wider: Seitdem beschéftigt sich E6tvos mit der japanischen
Literatur und Kunst sowie mit der Musik und dem Theater.

Seit den 1980er Jahren hat die asiatische Theaterkunst einen festen Platz bei fast allen

groflen europdischen Theaterfestivals. Europa-Tourneen asiatischer Theatergruppen sind heut-

7 Einige Beispiele sind zu nennen: Um 1900 machte das japanische Kiinstlerehepaar Sada Yacco und Kawakami
Otojird eine Europatour. 1928 kam das Kabuki-Theater unter der Leitung von Ichikawa Sadanjii II in die Sow-
jetunion, siehe: Thomas Leims, Japanese Theatre: European Performances and European Research, in: Maske
und Kothurn, Jg. XXXV, H. 2-3, 1991, S. 7. Im Jahr 1955 hatte die Pekinger Oper ein Gastspiel im Théatre des
Nations in Paris und wurde dort gefeiert; viele Zeitgenossen sprachen iiber die Ahnlichkeiten zwischen der Pe-
king-Oper und dem elisabethanischen Theater, zum Beispiel wegen der Travestie, dem einfachen Biithnenbild
und der Abwesenheit von Bithnenlicht, siche: Marjorie Garber, Vested Interests. Cross-Dressing & Cultural An-
xiety. New York: Routledge, 1992, S. 238.

% peter E6tvds, Peter E6tvos, musicien, ins Franzosische iibers. v. Henri-Alexis, 1991, wieder publiziert in: Pro-
grammbheft zu Trois Seeurs, Opéra National de Lyon, hier S. 44.
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zutage keine Seltenheit mehr. Um dem européischen Kunstgeschmack zu entsprechen, versu-
chen die meisten Theatergruppen einerseits gerade die Aspekte, die ithrer Meinung nach fiir
auslandische Zuschauer attraktiv sind, vorzufiithren und zu betonen, andererseits sind Einfliis-
se aus der westlichen Kultur im Zeitalter der Globalisierung ohnehin kaum zu vermeiden. Da-
her ist es notwendig, solch einen interkulturellen Prozess sehr genau zu betrachten.

Bei der Betrachtung des Einflusses der asiatischen Theaterkunst auf die Frauendarstel-
lung durch ménnliche Sénger in Opern des spéten 20. Jahrhunderts hat der Zusammenhang
zwischen Weiblichkeit und Orientalismus ein besonderes Gewicht. In der okzidentalen Kultur
ist der Osten oft ein Symbol des Weiblichen. Ohne kritisches Nachdenken fillt man leicht ins
gleiche Schema. Selbst die feministische Philosophin Julia Kristeva vermeidet diese stereoty-
pen Assoziationen nicht. In ihrer Diskussion iiber die Mutterschaft subsumierte sie ,,primiti-
ve* und ,,orientalische” Dinge aller Art wie den Fluss von Heraklit und indische oder arabi-
sche Mystiker unter das Prinzip des miitterlichen Korpers.® Die Anklage gegen den Orienta-
lismus im Said’schen Sinne ist dagegen wie folgt begriindet: ,, The Oriental was linked thus to
elements in Western society (deliquents, the insane, women, the poor) having in common an

82 Da Said Frauen nicht differenzierter in seine

identity best described as lamentably alien.
Darlegungen einbezogen hat, wird auf dieser Basis eine feministische Ansicht aufgebaut, ein
imaginierter Osten kann ndmlich mit der zwangsldufig eindeutig konstruierten Weiblichkeit
assoziiert werden. Die Hegemonie dieser Konstruktion wird betont, und die Heterogenitit so-
wohl des Ostens als auch der Weiblichkeit wird entsprechend in den Hintergrund gedringt.*
Bei der Beschreibung von Curlew River und Tri Sestri wird ein Akkumulationsprozess er-
kennbar. Die Korrelation von Orientalismus und Weiblichkeit 16st sich erst allméhlich auf —
und wird es womoglich niemals vollstindig tun. Die vielfdltigen Stimmen und Interpretati-
onsmoglichkeiten werden sicherlich immer wieder betrachtet und ausprobiert werden. Bei
Britten existiert der Schatten des Orientalismus noch, bei ihm tritt das Anderssein der japani-

schen Theaterkunst hervor, bei E6tvos hat ein interkultureller Austausch, der alte, eurozentri-

sche Perspektiven iiberwindet, bereits einen wichtigen Platz eingenommen. Der real existie-

81 Julia Kristeva, Maternite selon Giovanni Bellini, in: Polylogue, 1977, zit. nach Judith Butler, Das Unbehagen
der Geschlechter, tibers. von Katharina Menke, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1991, S. 135f. (Engl. Original 1990).
82 Edward W. Said, Orientalism, London: Penguin, 2003, S. 207 (Erstausgabe 1978).

% Saids These nimmt Bezug auf die arabische Welt, der weitere Diskurs in den postkolonialen Studien dehnt den
Gegenstand geographisch jedoch weiter aus. AuBBerdem behauptet Said nie, der Orientalismus sei ein homogener
Diskurs. Daher bin ich der Meinung, dass es an dieser Stelle angebracht ist, den Begriff Orientalismus einzuset-
zen, zumal im Bereich der postkolonialen Studien bereits dhnliche Anwendungen versucht wurden. Ich nehme
hier Bezug auf die Forschungsergebnisse von Sara Mills, Reina Lewis und Meyda Yegenoglu. Vgl. Reina Lewis,
Gendering Orientalism. Race, feminity and representation, London: Routledge, 1996; Sara Mills, Discourses of
Difference: A Analysis of Women's Travel Writing and Colonialism, New York: Routledge, 1991; Meyda
Yegenoglu, Colonial Fantasies. Toward a feminist reading of Orientalism, Cambridge: Cambridge University
Press, 1998. Fiir einen Uberblick iiber die Ausdehnung des Orientalismus im Sinne der feministischen Studien
siche: Reina Lewis/Sara Mills (Hrsg.), Feminist Postcolonial Theory. A Reader, Edinburgh: Edinburgh Univer-
sity Press, 2003.
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rende Osten ist wahrnehmbar und bietet mehr als lediglich Exotismen und Illusionen. Auf3er-
dem beeinflusste die in vielen Formen asiatischer Theaterkunst verbreitete Tradition der
Frauendarstellung durch ménnliche Darsteller das europdische Theater. Die Rezeption solcher
Arten der Frauendarstellung hat im spaten 20. Jahrhundert nach und nach die Klischees des
Orientalismus iiberwunden und umkreist aktuelle Diskussionen iiber die Geschlechter. So be-
obachtet auch die Literaturwissenschaftlerin Marjorie Garber, dass solche Travestiefiguren
gleichzeitig als ein Anzeichen fiir eine Uneindeutigkeit der Geschlechter und als Indikator fiir
die Krise der herkémmlichen Geschlechterkategorien lesbar werden.® Die bisher giiltige Fra-
ge, ob jemand minnlich beziehungsweise weiblich ist, findet entweder keine eindeutige Ant-
wort mehr oder ist grundsétzlich irrelevant geworden. Die Frauendarstellung durch ménnliche
Darsteller zielt langst nicht mehr nur auf Exotik ab, auch wenn dieser Aspekt bestehen bleibt.
Die Darstellung der weiblichen Figuren in Curlew River und Tri Sestri entspricht durchaus der
Beobachtung Garbers, freilich mit graduellen Unterschieden in den beiden Stiicken. Die konkre-
te Bestimmung dieser Unterschiede wird bei der Untersuchung der jeweiligen Oper erfolgen.
Wihrend die frei erfundenen, auf einen imaginierten Osten bezogenen musikalischen
Ausdrucksmdglichkeiten, die im Musikstil a la chinois des 18. und 19. Jahrhunderts als exoti-
sche Farbung verwendet wurden und mit wirklicher chinesischer Musik nicht unbedingt viel
gemein hatten, ndhern sich viele europdische Kiinstler des 20. und 21. Jahrhunderts der asiati-
schen Musik an und betrachten sie als Inspirationsquelle. Allerdings ist es oft so, dass Kiinst-
ler die musikalischen Idiome, Instrumente, Genres und Stile anwenden, ohne iiber ausrei-
chende Kenntnisse asiatischer Musikpraxis zu verfiigen; nicht selten sind sie sich dieses Defi-
zits nicht einmal bewusst.* Meiner Meinung nach befinden sich jedoch die beiden Opern, die
im Folgenden diskutiert werden, auf einer anderen Stufe. Der Einfluss der asiatischen Thea-
terkunst, insbesondere der japanischen, ist in diesen beiden Féllen ein wesentlicher. Frauen
werden dort nicht ausschlieBlich wegen des Bezugs auf asiatische Vorbilder von ménnlichen
Sangern dargestellt. Der Einfluss des gesellschaftlichen Kontextes darf nicht in den Hinter-
grund gedringt werden, da selbst die Rezeption der asiatischen Theaterkunst und die Verar-
beitung dieser Erfahrungen durch die Komponisten in einem Raum gesellschaftlich bestimm-

ter Bedingungen stattfinden.

84 Marjorie Garber, Vested Interests, Cross-Dressing & Cultural Anxiety. New York: Routledge, 1992, S. 238.

% Hier nenne ich die Kolner Inszenierung von Puccinis Turandot von Giinter Kramer (2004) als Beispiel. Die
Verharmlosung der chinesischen Kulturrevolution wirkte auf mich zynisch und empérend. Die Mao-Bibel, der
hohe Hut der Angeklagten vor dem Volksgericht, das militdrische Ballett und so weiter — dies alles wurde zu
Kult-Objekten. Die schrecklichen Taten, die hinter diesen Objekten standen, schienen bedeutungslos.
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2.3 Curlew River von Benjamin Britten

Bei der Untersuchung von Curlew River wird zunéchst die Literaturvorlage, das No-Stiick
Sumidagawa, vorgestellt, um im Laufe dieses Abschnitts den Einfluss der No auf diese Oper
von Britten beschreiben zu konnen. Im Anschluss erfolgt die Darstellung des Bearbeitungs-
prozesses des Sumidagawa-Stoftes bis hin zur Fertigstellung der Kirchenparabel Curlew River
als dem Endprodukt dieses Prozesses. Es wird sich zeigen, dass der Einsatz eines Tenors fiir
die weibliche Figur in diesem Stiick stets ein Brennpunkt dieser Transformation war. Wie
Britten, sein Librettist William Plomer und der erste Interpret Peter Pears sich mit den
Schwierigkeiten dieser Umformung auseinandersetzten, ist das zentrale Thema der folgenden
Darstellung. AnschlieBend konzentriert sich diese Arbeit konkret auf diese weibliche Figur,
die ,Irre’. Zum Schluss wird die Frage gestellt, ob Konflikte zwischen dieser Rolle und der

Stimme des Tenors entstehen konnen — und wenn ja, wie sie zu interpretieren sind.

2.3.1 Das No-Stiick Sumidagawa

Das Wort ,NO’ bedeutet soviel wie ,Fahigkeit’, ,Kraft’ und ,Talent’. Das No-Theater beinhal-
tet vokale und instrumentale Musik, Choreographie und szenische Elemente sowie Maske und
Kostliim. Da es nur wenige einfache Requisiten auf der Biihne gibt, hingt von diesen Elemen-
ten ganzlich der Eindruck der Stiicke ab. Die begleitenden Instrumente des No sind die Flote,
grofle und kleine Sanduhrtrommel und die flache Riihrtrommel. Die Rollen sind in die Kate-
gorien Shite (Protagonist), Waki (Antagonist) und Ji (Chor) unterteilt*, die meisten Shite sind
weibliche Rollen. Es gibt zwar Libretti, diese bieten aber mehr eine Grundlage fiir die Impro-
visation an, als strenge Vorgabe zu sein. Die Struktur eines Stiicks wird anhand des Schemas
Jo-ha-kyii, auf Deutsch quasi ,Einfiihrung — Entwicklung — Schlussfolgerung’, entfaltet. Diese
Entwicklunglogik soll verstanden werden als eine ,,Intensivierung der Gefiihle*.*” Ein Stiick
wird normalerweise in zwei Teile geteilt. Der Antagonist taucht zunéchst auf, spricht iiber sei-
nen Namen, seine Herkunft, den Ort der Handlung und den Grund seines Herkommens, meist
eine Reise. Dadurch wird der Auftritt des Protagonisten vorbereitet. Nach der Musik und dem
«88

Gesang des Chors tritt der Protagonist in eine ,,eigenartige psychologisierende Atmosphire

ein. Der Protagonist befindet sich in einer aulerordentlichen seelischen Spannung und driickt

% Je nach Stiick gibt es noch zusitzliche Rollen.

%7 Die Ubersetzung ist bisher umstritten. Hier folge ich der Ubersetzung von Mervyn Cooke.

% Thomas Leim, Die Kontinuitit der Form. Probleme der japanischen Theatergeschichte, in: Japanisches Kultur-
institut Koln (Hrsg.), Klassische Theaterformen Japans. Einfiihrungen zu Noo, Bunraku und Kabuki, Koln: Boh-
lau, 1983a, S. 8.
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seine Emotionen durch den Tanz aus. Im zweiten Teil verwandelt sich der Protagonist mit der
Hilfe des Antagonisten in eine aullermenschliche Gestalt. Die Spannung kulminiert im Tanz,
16st sich dort und die Seele des Protagonisten kommt zur Ruhe. Da die meisten Hauptrollen
weiblich sind, entwickelte sich im No-Theater eine spezifische Darstellungskunst fiir die
weiblichen Rollen. ,,N0, das durch das Herz gelingt®, so der No-Meister Zeami, das sei die
hochste Kunst. ® Zeami war eine wichtige Personlichkeit des 14. Jahrhunderts, die zur Ent-
wicklung des No wesentlich beitrug. Nach seiner Meinung sollte der Schauspieler bei der
Darstellung der Frauengestalt das Herz die Grundlage zu sein habe.”® Der Schauspieler ist ein
Symboltrager, er ist somit keine Frau auf der Biihne.

Das Repertoire des No-Theaters kann nach den jeweiligen Themen kategorisiert werden.
Einige verschiedene Theorien bieten dazu unterschiedliche Ansétze an. Stiicke iiber Wahnsin-
nige jedoch haben ohne Zweifel einen festen Platz im Repertoire. Der Wahnsinn ist ein be-
liebtes und viel bearbeitetes Thema in der No-Kunst, da die Darstellung eines auBerordentli-
chen Seelenzustands als eine Herausforderung fiir den Schauspieler betrachtet wird. Das dra-
matische Konzept ,Wahnsinn’ wird sogar noch differenzierter aufgeteilt: einmal kann er aus
der Besessenheit resultieren, die durch einen Gott oder Geist verursacht wird, zum anderen
stammt er aus starkem inneren Schmerz, der durch die Sehnsucht nach einem verlorenen
Verwandten oder Geliebten ausgelost wird, wobei die zweite Kategorie die komplexere ist.”!
Wenn der Schauspieler jedoch dem Anspruch der zweiten Kategorie geniigt, erregt und er-
greift er die Zuschauer. Die ,Irre’, Hauptfigur in Sumidagawa, entspricht dem zweiten Kon-
zept des Wahnsinns. Solche verriickten Frauengestalten haben im No-Theater ihren festen
Platz und werden als eine eigene Rollengruppe (ky6jo) betrachtet.

Das von Britten bearbeitete Stiick Sumidagawa wurde um 1430 von Juro Motomasa
(ca. 1395-1432), dem Sohn von Zeami, verfasst. Die originale Idee von Sumidagawa stammte
aus dem Buch Geschichte der Ise.”* Es handelt von Liebeskummer und Sehnsucht des Erzih-
lers. In der Fassung von Motomasa werden diese Gefiihle in die Mutterliebe verwandelt und

diese Mutterliebe soll bei der Betrachtung in den sozialen Kontext mit einbezogen werden: Im

% Zeami, Das Buch vom Uberliefern der Bliite (Kwadensho), 1400-1418, Ubersetzung und Kommentar siehe
Oskar Benl, Seami Motokiyo und der Geist des No-Schauspiels, in: Abhandlung der Klasse der Literatur,
Jg. 1952, Nr. 5, S. 136.

*"Ebd., S. 139f.

' Ebd., S. 142.

%2 Anonym, 10. Jahrhundert. — Der Kavalier Narihira und seine Minner iiberqueren mit dem Boot den Sumida-
Fluss. Wihrend der Fahrt sehen sie einen weilen Vogel mit rotem Schnabel und roten Beinen, der ihnen unbe-
kannt ist. Der Fahrmann sagt, dies sei der Miyako-Vogel. Narihira und seine Ménner haben alle ihre Geliebten in
der Hauptstadt Miyako, daher dichtet Narihira: ,,Wenn du das bist, was dein Name besagt: Hauptstadt-Vogel, so
frage ich dich: ist sie am Leben noch, sie, nach der sich mein Herz so sehnt? Das Gedicht und diese Szene be-
wegen die Menschen an Bord der Boote, sie beginnen ihre Geliebten zu vermissen und fangen an zu weinen. Die
deutsche Ubersetzung dieser Geschichte findet sich in: Liebesgeschichten des japanischen Kavaliers Narihira.
Aus dem Ise-Monogatari, ibers. von Oscar Benl, Miinchen: Carl Hanser, 1957, S. 25f.
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mittelalterlichen Japan war eine adlige Frau in ihrem Leben zuerst von ihrem Vater, dann von
threm Ehemann, abschlieend von ithrem Sohn abhingig. Sie trug die Verantwortung, den Ruf
der Familie zu schiitzen und den patriarchalischen Klan weiterzufiihren. In Sumidagawa ist
die Hauptfigur eine Witwe, und ihr Sohn ist ihr einziger Nachkomme. Er wurde von einem
Unbekannten entfiihrt. Der Verlust des Kindes verletzt nicht nur das Muttergefiihl, sondern
gefdhrdet auch die Weiterfithrung des Klans. Aufgrund dieser Verletzung sozialer Erwartung
wird die Witwe als Schuldige angesehen, sie wird von der patriarchalischen Gesellschaft iso-
liert. Wahrend der langen Suche wird sie zur Verriickten erkldrt und auch so behandelt. Zwar
stammt sie aus adligem Geschlecht (dies ist durch ihre Art zu reden zu belegen: beispielswei-
se bezeichnet sie die Mowe als ,,Brachvogel®, ein Ausdruck der gehobenen Sprache’), trotz-
dem bleibt sie nichts anderes als eine verriickte Mutter. Bei der Durchquerung des Sumida-
Flusses erfahrt sie, dass ihr Kind vor einem Jahr am Fluss gestorben sei. Der Féhrmann leitet
die ,Irre’ zum Grab und gibt ihr einen Gong, damit sie den Geist ihres Sohnes anrufen kann.
Als der Geist erscheint, mochte sie ihn ergreifen, er zieht sich jedoch schnell in das Grab zu-
riick. Sie weint untrostlich und ist zutiefst getroffen. Dieses traurige und relativ offene Ende
ist recht ungewdhnlich fiir diese Art von Handlung; aufgrund ihres religiosen Charakters ten-
dieren die meisten derartigen No-Stiicke zu einer gliicklichen Losung. Gerade das Scheitern
der Zusammenfiihrung von Mutter und Kind in Sumidagawa hebt das Stiick gegeniiber ande-
ren hervor und vertieft die Tragik.”* Am Ende verlassen die Darsteller lautlos die Biihne, die
Zuschauer werden in der Stille zurlickgelassen. Bedeutung und Gestaltung des Biihnenraums
orientieren sich am Verlauf der Handlung. Deshalb sind im Biihnenraum nebeneinander zu-
néichst das gegeniiberliegende Ufer, dann der Fluss und schlieBlich die Umgebung des Grabes
dargestellt. Ein Ortswechsel wird nicht durch einen neuen Biihnenaufbau dargestellt, sondern
durch das Hiniibergehen der Darsteller zu einem anderen Teil der Biihne.

Wihrend seiner Reise in Japan lernte Britten das Stiick Sumidagawa kennen und war so
tief beeindruckt, dass er es als Vorlage fiir ein eigenes Werk auswihlte. Die Bearbeitung ges-
taltete sich jedoch schwierig. Wie er Sumidagawa in seine ,Kirchenparabel’ Curlew River

transformierte, ist das zentrale Thema des nidchsten Abschnitts.

% Zur angemessenen Ubersetzung von ,,Curlew* gibt es verschiedene Meinungen, ich folge hier der gingigsten.
% Vgl. Kunio Komparu, The Noh Theater. Principles and Perspectives, iibersetzt von Jane Corddry und Stephen
B. Comee, Warren: Floating World Editions, 2005, S. 61 (Jap. Original 1983). — Diese Tragik wurde als so be-
wegend empfunden, dass Sumidagawa in verschiedenen Kunstformen rezipiert und bearbeitet wurde.
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2.3.2 Die Kirchenparabel Curlew River

Britten zeigte bereits vor seiner Asienreise 1956 groBes Interesse an nicht-westlicher Musik.
Zwischen 1933 und 1940 begegnete er zum ersten Mal den drei verschiedenen Musikkulturen,
die ihn sehr tief beeinflussten, der indischen, der japanischen und der indonesischen. Schon
1938 beteiligte er sich an einem Versuch des Dichters Ezra Pound, eine Auffiihrung eines ja-
panischen No-Stiicks in Europa zu realisieren.”” Doch ansonsten beschiftigte er sich wihrend
dieser Zeit noch wenig mit der japanischen Kunst. Erst wihrend einer weiteren, 1956 unter-
nommenen Asienreise lernte er die japanische Musik und das japanische Theater besser ken-
nen und griff in der Folgezeit Elemente daraus in seinen eigenen Werken auf.

Das Libretto fiir Curlew River wurde von William Plomer anhand des No-Stiickes Sumi-
dagawa erarbeitet. Plomer hatte zwischen 1926 und 1929 als Englischlehrer in Japan gearbei-
tet. Durch seine japanischen Schiiler und Freunde kannte er sowohl die traditionelle als auch
die moderne japanische Kunst und Kultur. Wahrend seines Aufenthalts in Japan besuchte er
oft Theaterauffithrungen und hatte besonders groBes Interesse am japanischen Puppentheater
(Bunraku) und am N&-Theater.”® Bevor Britten seine Asienreise antrat, fragte er Plomer um
Rat, was er in Japan unternehmen und sehen sollte. Plomer empfahl ihm die japanische Thea-
terkunst, insbesondere das No-Theater.”” Vorher kannte Britten bereits einige No-Stiicke, denn
Ezra Pound, einer seiner Lieblingsautoren, hatte 1916 mehr als ein Dutzend Beispiele der Gat-
tung ins Englische iibersetzt.”® Wihrend seines zwolftigigen Aufenthalts in Japan sah sich
Britten am 11. und 19. Februar 1956 zwei Mal Sumidagawa an.”” ,,The mother is played by a
large man in woman’s clothes with a little wooden female mask.“'® Brittens Freund und Mit-
reisender Prinz Ludwig von Hessen und bei Rhein beschrieb bis ins Detail seinen Eindruck,
Britten sei von dem Stiick und dieser Kunstform tief bewegt gewesen. Wie aus seinen Auf-
zeichnungen ersichtlich wird, gingen sie auf Brittens besonderen Wunsch hin noch einmal in

eine andere Auffiihrung von Sumidagawa.'”

Britten bekundete seine Faszination in einer spe-
ziellen Radioansprache fiir japanische Zuhorer an Neujahr 1958. Die Feierlichkeit und der
nicht von Oberflachlichkeiten getriibte Eindruck des Schauspiels sowie die perfekte Form des

Dramas, meinte Britten, verbanden sich hier mit der Kraft und der Universalitdt der Geschich-

% Noel Stock, The Life of Ezra Pound, Londen: Routledge & Kegan Paul, 1970, S. 356.
% Peter F. Alexander, William Plomer. A Biography, Oxford: Oxford University Press, 1990, S. 139.
97
Ebd., S. 299.
% Diese Ubersetzungen wurden spiter (1953) als ein Teil von The Translations of Ezra Pound wieder gedruckt.
Auch Britten besall ein Exemplar dieses Reprints. Vgl.: Merlyn Cooke, Britten and the Far East, Asian Influ-
ences in the Music of Benjamin Britten, Woodbridge: The Boydell Press, 1998, S. 117f.
% Prinz Ludwig von Hessen und bei Rhein, Ausflug Ost 1956, Darmstadt, 1956, S. 89 und 110.
100
Ebd., S. 89.
"'Ebd., S. 110.
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te; dies sei etwas, wovon jeder westliche Kiinstler lernen konne.'” Obwohl Britten in dieser
Zeit bereits groBBes Interesse am No-Theater zeigte, verfiigte er zu diesem Zeitpunkt noch tiber
relativ wenige Kenntnisse iiber Japan, daher war er bei der Bearbeitung von Sumidagawa sehr
auf Plomer angewiesen. Im Mai fragte er Plomer per Brief, ob sie sich treffen kdnnten, um die
No-Stiicke zu bearbeiten, deren Ubersetzungen er mitbrachte. Er fragte auch, ob Plomer das
Stiick Sumidagawa kenne. Nach ihrem Treffen entschloss sich Britten dazu, eine englische
Version des No-Stiickes zu schreiben. Doch aufgrund von anderen Beschéftigungen der bei-
den Kooperationspartner lag das Projekt nach kurzer Zeit auf Eis. Erst 1958 beschéftigten sie
sich wieder intensiv mit thm. Auf Brittens Wunsch hin versuchte Plomer zunéchst, dem No-
Stiick treu zu bleiben, er ibernahm japanische Namen und Begriffe (wie ,,Miyako-Vogel*). Zu
diesem Zeitpunkt stimmte Britten in dieser Frage mit ihm {iberein. Ebenso versuchte er, den
Musikstil des No-Theaters zu imitieren. Aber nach griindlicher Uberlegung beschloss Britten
im April 1959, das Stiick zu einer ,,Kirchenparabel* umzuarbeiten. Der Schauplatz dieser Ge-
schichte sollte das mittelalterliche England sein. Die Umarbeitung zielte darauf ab, die budd-
histischen Elemente in Sumidagawa in christliche zu iibersetzen. Auflerdem gaben Britten und
Plomer dem Stiick ein anderes Ende, es kommt zu einer trostlichen Wendung fiir die traurige
Mutter. Aus der nun abgeschlossenen Handlung resultiert ein deutlicher Unterschied zwischen
beiden Stiicken. Die Ahnlichkeit in der Struktur hingegen ist offensichtlich: Die Handlungs-
entwicklung von Curlew River entspricht auch in der Bearbeitung der dreiteiligen Form des
No, ndmlich Jo (Einfiihrung), ha (Entwicklung) und kyii (Schlussfolgerung). Auch wenn sich
die Texte dhneln'®, sind diese zwei Stiicke unabhéngige Kunstwerke: Der Abt schlief3t die
Handlung in Curlew River mit seinem Kommentar ab, das Ende von Sumidagawa bleibt offen.
Die Beziehung zwischen diesen zwei Stiicken gleicht der folgenden, schonen Metapher: Zwei
Vogel, der Miyako-Vogel und der Brachvogel, fliegen parallel nebeneinander, jedoch ledig-
lich fiir eine kurze Zeit: Sie haben verschiedene Ziele.'™

Die Musik des NOo ist fiir einen Europder wie Britten vermutlich schwieriger verstindlich

105
1.

gewesen als das Schauspie Britten hatte die Musik nicht in die westliche Notation transk-

ribiert, wie er es bei der indonesischen Gamelan-Musik gemacht hatte. Er besall zwar eine

12 Der ganze Text erschien im Aldeburgh Festival Programm Book, 1991, S. 18f. Zit. nach Mervyn Cooke, Dis-
tant horizons: from Pagodaland to the Church Parables, in: Mervyn Cooke (Hrsg.), The Cambridge Companion
to Benjamin Britten, Cambridge: Cambridge University Press, 1999, S. 178 (Cambridge Companions to Music
[0.N.].

1% Mervyn Cooke, Britten and the Far East, Asian Influences in the Music of Benjamin Britten, Woodbridge:
The Boydell Press, 1998, S. 172f. (Aldeburgh Studies in Music, Vol. IV).

1% William P. Malm, Six Hidden Views of Japanese Music, Berkeley: University of California Press, 1986, S. 197.
1% Das System der No-Musik ist wie folgt aufgebaut: In der Vokalmusik gibt es verschiedene Intonationsmodelle,
Singweisen, Tonsysteme und Rhythmen, alle Instrumente des Ensemble haben ihre je eigenen Spielweisen. Die
No-Musik ist eine Kombination all dieser Elemente, die nicht einfach iiberschaubar ist. Fiir eine kurze Zusam-
menfassung vgl. Hoko Oshikiri, “Izutsu” und “Shunkan”. Untersuchungen zum Wort-Ton-Verhdltnis im japani-
schen No-Theater, Diss. Universitit zu Koln, 2003.
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Aufnahme des ganzen Stiickes auf Tonband, arbeitete aber kaum damit.'® Sein musikalisches
Interesse konzentrierte sich eher auf die Togaku, eine Schule der japanischen Hofmusik von
Gagaku. Wihrend seines Aufenthalts in Japan erlernte er das zentrale Instrument des Gagaku,
die Mundorgel Sho. In der Instrumentalbesetzung fiir Curlew River ist der Einfluss der japani-
schen Musik zu erkennen. Er verwendete die Fl6te als Soloinstrument, die auch im NoO diese
Rolle {ibernimmt, und fiigte die Partien von Horn, Bratsche, Kontrabass, Harfe und Kammer-
orgel hinzu, wobei die Orgel eine Sho imitiert. Die Partie des Schlagwerks ist mit fiinf kleinen
ungestimmten Trommeln, fiinf kleinen Glocken und einem groflen gestimmten Gong zu be-
setzen, die sowohl Einfliisse der japanischen Musik als auch einen rituellen Charakter anklin-
gen lassen. Diese instrumentale Besetzung entspricht klarerweise nicht der eines normalen
Kammerorchesters, es ist eine Sonderbesetzung, die Britten anhand seines Eindruck und sei-
ner personlichen Interpretation der No-Musik entwickelt hatte; sie zielt ab auf moglichst dem
No entsprechende Klangfarben. Der idiomatische Einfluss der No-Musik, wie die Verwen-
dung des Portamentos, ist hauptsdchlich in der Vokalmusik zu horen. Die ,Irre’ singt nach
rhythmisch in sich gleich bleibenden Tonfolgen oft ein aufsteigendes beziehungsweise abstei-
gendes Glissando. Thre Melodie beinhaltet den symbolischen Auf- und Abstieg und erinnert
daneben auch an das Intonationsmodell fiir die Frauenrolle im No.

Im Laufe der Bearbeitung beschiftigte Britten und Plomer besonders die ménnliche Be-
setzung fiir die Rolle der ,Irren’, also die addquate Transformation der Shite aus dem No6-
Theater. Im damaligen Kontext war es nétig, diese Besetzung durch Argumente zu legitimie-
ren. Seine Bedenken driickte Britten am 15.4.1959 in einem Brief an Plomer aus: ,,Not very
good reason for Peter to do a female part, unless in an accepted style.“'"” Er rechtfertigte die
fiir Pears geschriebene Partie der ,Irren’ unter Bezugnahme auf den mittelalterlichen Charak-
ters des Stiickes. Nur so, meinte er, konnten die Zuschauer Zugang zu diesem Werk finden.
Die Sorgen der beiden Autoren sind den heutigen Opernzuschauern eher fremd. Im Jahr 1974

schrieb Edward T. Cone noch:

On the modern dramatic stage in Western countries, women may occasionally take
men’s roles — especially young men’s; but the reverse is rare and is probably ac-
ceptable only for humorous or grotesque effects. What is interesting is that we
have transferred these theatrical conventions to the concert stage, where we apply
them to non-operatic song. Thus we accept the performance of Dichterliebe by a

1% Wihrend ihres Aufenthalts in Japan forderten Britten und Pears bei Reginald Close, dem damaligen Direktor
des British Council, eine Kassette mit der Musik von Sumidagawa an, spéter bekamen sie durch Lady Gascoigne
eine Kassettenaufnahme des ganzen Stiickes. Vgl. Peter Pears, The Travel Diaries of Peter Pears. 1936-1978,
hrsg. von Philip Reed, Woodbridge: Boydell Press, 1995, S. 64 (Aldeburgh Studies in Music. Vol. II). Diese Kas-
sette befindet sich heute in der Britten-Pears Bibliothek in Aldeburgh.

197 7it. nach Mervyn Cooke, Britten and the Far East, Asian Influences in the Music of Benjamin Britten, Wood-
bridge: The Boydell Press, 1998, S. 143 (Aldeburgh Studies in Music, Vol. IV).
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woman, but not of Frauenliebe by a man — although we would permit a man to
sing a narrative in which a woman’s voice is quoted.'®®

Fiir Cone sind ein Lied und eine Oper in dieser Hinsicht nicht grundlegend unterschiedlich.
Daher kann diese Analogie zwischen Theater und Konzertsaal auch auf das Opernhaus ausge-
dehnt werden. Anhand der Position von Cone ist es begreiflich, dass der Einsatz des Tenors
fiir die ,Irre’ in Curlew River eher eine Ausnahme ist. Um einen gewdhnlichen, nur humorvol-
len oder grotesken Effekt zu vermeiden, ist die Verbindung mit der Kirche und dem Myste-
rienspiel eine wohl iiberlegte Losung, obwohl die Begriindung auf einem Irrtum basiert.'®
Uraufgefiihrt wurde die Kirchenparabel am 13. Juni 1964 in der Orford Kirche in Suffolk
im Rahmen des Aldeburgh Festivals, wo sie ein gro3er Erfolg wurde. Sie ist dem Komponis-
ten Michael Tippett gewidmet, der sich in Fragen der Komposition sehr gut mit Britten
verstand. Die Ostlichen Einfliisse in der Musik wurden von den zeitgendssischen Kritikern er-
kannt und ausgiebig diskutiert. Britten verwendete solche Elemente auch in seinen beiden
spateren Kirchenparabeln, dort jedoch weniger unmittelbar als in Curlew River. Mit der in
Curlew River eingefiigten finalen Trostung der so schwer gepriiften Frau versuchten Britten
und Plomer ihr Stiick wieder an den religiosen Charakter des No-Theaters anzuschliefen,
auch wenn sie nicht ausdriicklich dariiber sprachen. Obwohl Britten nicht der erste Komponist
war, der eine englische Version von Sumidagawa schrieb''’, wird seine Fassung wegen des
erfolgreichen Transfers und der sorgfiltigen Bearbeitung hoch geschitzt und wird stindig auf
der Biihne aufgefiihrt. Allerdings verdnderten sich die Rezeptionsmuster gegeniiber der Dar-
stellung der ,Irren’ durch einen Tenor mit der Zeit drastisch. Brittens argumentative Begriin-
dung der ,Kirchenparabel’ scheint inzwischen fast {iberfliissig. Trotzdem bleibt eine intensive
Auseinandersetzung mit dieser Art der Frauendarstellung notwendig, da sie zur damaligen

Zeit recht ungewo6hnlich war und zweifelsohne die gesellschaftliche Situation reflektierte.

2.3.3 Die Darstellung der ,Irren’ durch einen Tenor: Untersuchung der Hintergriinde

Die Beziehung zwischen Ménnern ist oft ein Thema in Brittens Opern, so zum Beispiel in Bil-
ly Budd (1951). Von der Frage, inwiefern seine Homosexualitit sein Opernschaffen beein-

flusste, wird in dieser Arbeit zwar abgesehen, doch immerhin bei der Wahl seiner Libretti

1% Edward T. Cone, The Composer's Voice, Berkeley: University of California Press, 1974, S. 23.

1% Tatséchlich wurden im Mittelalter die Frauenrollen des liturgischen Dramas von Nonnen gespielt. Vgl. Martin
Laade, Benjamin Brittens Mysterienspiel ,,Curlew River” und die japanischen Vorbilder, in: Musik und Bildung,
Jg. 1, H. 12, 1969, Anm. 1. — Ob Britten sich dieser Tatsache bewusst war, bleibt noch zu klaren.

"9 ygl. Mervyn Cooke, Britten and Far East, Britten and the Far East, Asian Influences in the Music of Benja-
min Britten, Woodbridge: The Boydell Press, 1998, S. 138 (Aldeburgh Studies in Music, Vol. IV).
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scheint der Einfluss nicht zu iibersehen. Des Weiteren galt Brittens Aufmerksamkeit den Au-
Benseitern der Gesellschaft, wie im Fall von Curlew River. Das mag daher riihren, dass er sich
aufgrund seiner Homosexualitdt selbst wie ein Fremder in der Gesellschaft fiihlte und sich
folglich gut mit AuBenseitern identifizieren konnte.'"'

AuBlenseiter der Gesellschaft stellten aufgrund ihrer Unterdriickung lange Zeit auch
Frauen dar. Zahlreiche Beispiele deuten darauf hin, dass homosexuelle Kiinstler und Denker
oft eine grofle Sensibilitit fiir die Unterdriickung der Frau in patriarchalischen Gesellschaften
hatten.''? Ahnlich verhilt es sich auch bei Britten und Plomer und ihrer Kirchenparabel Cur-
lew River. Im Mittelpunkt des Stiickes steht eine durch ihr als ,abnorm’ geltendes Verhalten
aus der Gesellschaft ausgegrenzte Frau. Threr ,Abnormitit’ jedoch liegt der Verlust ihres Kin-
des zugrunde. Neben der Empathie mit der sowohl vom Schicksal als auch von der Gesellschaft
gezeichneten Frau konnte sich Brittens und Plomers grofes Interesse an dem ,0stlichen’ Stoff
wiederum aus Brittens Homosexualitét ableiten lassen, ndmlich dergestalt, dass er sich als ein
AuBenseiter in seiner eigenen Gesellschaft eher mit der ,dstlichen’ Kultur identifizierte. ' Da-
bei ging es Britten jedoch im Gegensatz zu den Opern des 19. Jahrhunderts keineswegs um blo-
Be ,Exotik’, sondern um eine Auseinandersetzung mit fremdem Kulturgut, um Anndherung und
eine angemessene Adaption. Das gelingt ihm immerhin teilweise: Obwohl der Komponist sich
bemiiht, der anderen Kultur respektvoll zu begegnen, konnte er sich selbst als Européer seiner
Zeit nicht ganz aus dem Orientalismus-Diskurs befreien. Der Grund hierfiir liegt sicherlich auch

darin, dass sein direkter Kontakt mit der ,0stlichen’ Musik nur sehr kurz war.

"' Wie die Anmerkung im Fall von The Turn of the Screw (1954) und The Midsummer Night’s Dream (1960) im
New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001) nahelegt, indem die Verbindung zwischen dieser Identifi-
kation, den ,0stlichen’ Elementen und dem Orientalismus thematisiert wird: ,,Orientalism in sexual mode in
these two operas is, after all, attached exclusively to boy lovers, boy dominators, or boy seekers, that is to Quint
and Oberon [...] On the other hand, Britten was himself identified, through a process that links the oriental to
elements in Western society — such as delinquents, the insame, women, the poor, and, of course, homosexuals —
as ,lamentably alien’, to use Said’s phrase., in: Philip Brett/Jennifer Doctor/Judith LeGrove/Paul Banks, Britten,
SEzdward) Benjamin, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Bd. 4, 2001, S. 388.
Ebda.

'3 Philip Brett behauptet, dass Brittens Faszination fiir den Orientalismus in seiner Homosexualitit begriindet sei.
Vgl. Ders., ,,Eros and Orientalism in Britten’s Operas’, in: Philip Brett/Elizabeth Wood/Gary C. Thomas (Hrsg.),
Queering the Pitch. The New Gay and Lesbian Musicology, New York: Routledge, 1994, S. 235-56. — Der Orien-
talismus im Said’schen Sinne ist ein konstruiertes Image des fernen, mittleren und nahen Ostens, das im Zusam-
menhang mit dem Kolonialismus entstanden ist, sein diskursiver Charakter ist der eines europdischen Monologs.
Zwar mochte ich der Meinung von Brett aufgrund der fragwiirdigen theoretischen Grundlage nicht vorbehaltlos
zustimmen, aber seine Bemiithungen zeigen immerhin deutlich einen Interpretationsansatz, der vorher zu wenig
ernst genommen wurde: Saids Theorie bleibt androzentrisch, und obwohl aus feministischer Perspektive unter-
schiedliche Erweiterungs- und Korrekturversuche unternommen wurden (zum Beispiel von Reina Lewis, Sara
Mills und Meyda Yegenoglu), beriicksichtigt Brett diese scheinbar kaum. Aufgrund seiner Vorgehensweise
zweifle ich daran, ob seine Anwendung Said’scher Theorie in diesem Kontext schliissig ist. AuBerdem ist das
Argument, dass die Schwulen in ihrer eigenen Kultur exotisch seien und sie daher bei ihrer Interaktion mit ande-
ren Kulturen den naiven Orientalismus vermeiden konnten, zweifelhaft. Es besteht, wie William Sheppard fest-
stellt, die Gefahr, dass die Privilegierung des sexuellen Unterschieds gegeniiber den weiteren kulturellen Unter-
schieden zu myopischen Interpretationen fithrt. William A. Sheppard, Revealing Masks. Exotic Influence and Ri-
tualizes in Modernist Music Theater, Berkeley: University of California Press, 2001, S. 154 (California Studies
in 20th-Century Music. Bd. I).
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Eine Darstellung des Einflusses des No-Theaters auf die Rolle der ,Irren’ ist bei einer in-
tensiven Auseinandersetzung mit dieser unabdingbar, an dieser Stelle wird daher zunéchst né-
her auf diese Rolle eingegangen. Wie Kunio Komparu anmerkt, folgt die Anwendung der

Stimme im No-Theater klar definierten Regeln:

No is chanted in the natural voice (ji-goe), never in the falsetto (ura-goe) used in
Kabuki and other Japanese dramatic arts. The voice is always produced with dia-
phragmatic breathing, reverberating through the chest and head, and resonating
within the oral cavity, so it seems intense and “swallowed” in comparison to the
clear, “projected” voice of Western singing. The difference is most evident in
chant in the dynamic mode. In addition to natural vibrato, there is an ornamental
whole-note. In addition to natural vibrato, there is an ornamental wholenote trill
called nabiki (flutter).'"*

Bei der Partie der ,Irren’ folgte Britten diesem Prinzip. Auch wenn er sich mit dem Gesang im
No-Theater nicht systematisch beschiftigte, vermittelte sein Erlebnis in Japan moglicherweise
den gleichen Eindruck. Es ist daher nicht tiberraschend, dass der Gesangsstil der ,Irren’ sich
an der gesprochenen Sprache orientiert und sich vom Operngesang des 19. Jahrhunderts, der
bis in das 20. Jahrhundert noch die Opernbiihne beherrschte, weitgehend unterscheidet. Ob-
wohl in einer verfremdeten Weise présentiert, wird doch die ,natiirliche’ Stimme des Tenors
verwendet; das Falsett wurde wie im No-Theater nicht eingesetzt, es wird allerdings an dieser
Stelle im Sinne des westlichen, kiinstlerischen Gesangs verstanden, nicht im Sinne der japani-
schen Theaterkunst. Es ist unwahrscheinlich, dass Britten dieser Punkt nicht bewusst war,
insbesondere deshalb, weil er auch mit den anderen Gattungen der japanischen Theaterkunst
in Kontakt kam.

Die unterschiedliche Art und Weise der Frauendarstellung durch mannliche Darsteller in
NoO und Kabuki (wobei die letztere Theaterpraxis bei dem nachfolgenden Beispiel, 7ri Sestri
von Peter E6tvos, von grofler Bedeutung ist), hingt nicht nur mit der Anwendung des Falsetts

zusammen, sondern auch mit der jeweiligen Form der Darstellung. Komparu fiihrt dazu aus:

Male Noh actors never attempt the kind of female impersonation that is seen in
Kabuki [...] The basic acting technique is the same for all roles, and for female
roles the performance must be most powerful, yet more restrained, than for the
rougher roles of warriors or demons. In Noh, only the mask and robe indicate that
the character is a woman, and the objective is not to play femininity but to express
the woman’s state of heart and mind.'"”

"4 Kunio Komparu, The Noh Theater. Principles and Perspectives, iibersetzt von Jane Corddry und Stephen B.
Comee, Warren: Floating World Editions, 2005, S. 170 (Jap. Original 1983).
" Ebd., S. 51f.
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Die Darstellung von Weiblichkeit ist nicht der entscheidende Faktor, sondern die Présentation
des ,Inneren’ einer Rolle: Der Schauspieler steht nicht als Nachahmung einer Frau auf der
Biihne. Das heifit aber nicht, dass das Geschlecht der Rolle fiir die ménnlichen Schauspieler
gleichgiiltig wire, ansonsten miissten sie sich bei der Frauendarstellung nicht besondere Miihe
geben, wie Komparu dies beobachtet. Auch in dieser Hinsicht unterscheidet sich der mannli-
che Frauendarsteller im NO von dem in der Barockoper. Dariiber hinaus ist der Einsatz des
Tenors fiir die Rolle der ,Irren’ wohl begriindet. Die stimmliche und physische Biithnenpra-
senz von Peter Pears war fiir die Entstehung von Curlew River unentbehrlich.

Die Entstehung dieser Art der Darstellung basiert jedoch sowohl auf dem Einfluss des
NoO-Theaters als auch auf dem personlichen kulturellen Hintergrund Brittens. Zwei Aspekte
sollen hier diesbeziiglich besonders hervorgehoben werden, und zwar die religidsen Ansichten
Brittens und die Geschichte der Darstellung des Wahnsinns in der westlichen Welt. Im Zu-
sammenhang des letzteren Aspektes wird zusitzlich die Darstellung des Wahnsinns auf der
Opernbiihne thematisiert.

Es scheint, dass Britten kein religioser Mensch war, obwohl er sich selbst in einem Inter-
view fiir die BBC als ,,liberzeugter Christ* bezeichnete. Er erkldrte jedoch, dass sein Glaube
an der umstrittenen Theologie, wie der des Bischof von Woolwich, orientiert sei und dass er
nicht regelmiBig bete.''® Sein Lebensgefihrte Pears erinnerte sich, dass Britten ,,didn’t go so
often to church... I am not sure that he would really have called himself a Christian.“''” Dies
konnte darauf zurlickzufiihren sein, dass seine damalige Kirchengemeinde seinen Lebensstil
und vor allem seine sexuelle Orientierung nicht ohne Einschrinkung akzeptieren konnte.
Dennoch beschiftigte er sich viel mit der kirchlichen Musik. Die Wahl der Gattung Kirchen-
parabel in Curlew River ist der Ausdruck seiner persdnlichen religiosen Uberzeugung und
zugleich ein musikalisches Experiment.

Die Darstellung einer ,Irren’, also einer weiblichen Wahnsinnigen, auf der Biihne hat ei-
ne lange Geschichte. Selbst wenn Britten im Fall von Curlew River von der japanischen Thea-
terkunst ausging, konnte er dem Einfluss dieser Geschichte unmoglich entkommen. Seit dem
18. Jahrhundert wurde der Wahnsinn feminisiert, das ,,symbolische Geschlecht des Wahnsinns
wurde weiblich“.!"® Ab Mitte des 19. Jahrhunderts dominierte in der dsthetischen Praxis dann
ein imaginierter Wahnsinn der Frau. Der weibliche Wahnsinn wurde in dieser Zeit zu einem
wichtigen Thema auch in der englischsprachigen Literatur. Ein repriasentatives Beispiel ist die

Tradition der gothic novel im 18. und 19. Jahrhundert und die der Anstaltsromane im

"¢ Humphery Carpenter, Benjamin Britten. A Biography, London: Faber and Faber, 1992, S. 421.
117
Ebd., S. 112f.
""® Elaine Showalter, The Female Malady, Women, Madness, and Culture in England, 1830-1980, New York:
Pantheon, 1985, S. 8.
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20. Jahrhundert. Sie sind meistens von Frauen verfasst. Bettina Plesch fasst die Gemeinsam-

keiten zwischen diesen beiden literarischen Gattungen kurz und biindig zusammen:

Gothic novel wie Anstaltsromane beinhalten zwei Komponenten: Wahnsinn muss
notwendig auf Gesellschaft bezogen werden — psychische Befindlichkeit ist auch,
aber niemals nur Privatsache, psychische Krankheit ist auch, aber niemals nur in-
dividuelles Versagen. Die verriickten Frauen sind niemals nur Symbole fiir das
Ausgegrenzte, sondern immer auch Frauen, die um ihren Platz in der patriarchalen
Gesellschaft kimpfen.'"’

Britten hatte grof3es Interesse an der Literatur. Eine der berithmtesten gothic novels, Jane Eyre
von Charlotte Bronté, hatte er bereits 1933 gelesenm, das hier verankerte Bild der Wahnsin-
nigen war ihm durch seine Lektiire vertraut.

Der weibliche Wahnsinn war im 19. Jahrhundert ebenso ein beliebtes Thema auf der
Opernbiihne, dabei lassen sich Einfliisse aus der Medizin sowie gleichermaflen aus der Litera-
tur geltend machen. Die meisten der weiblichen Figuren sterben nach der Wahnsinnsszene
aufgrund ihrer psychologischen Storung, so zum Beispiel Donizettis Lucia di Lammermoor
(1835) und Lady Macbeth in Verdis Macbeth (1847). Marguerite in Gounods Faust (1859)
wire ein anders gelagertes Beispiel: Sie stirbt zwar auch, aber die Gnade Gottes ,befreit’ doch

121’ seien oft Fremde, die Wahn-

ihre Seele. Solche Opernheldinnen, meint Catherine Clément
sinnsszenen sind oft in eine virtuose Darstellung der Sdngerinnen eingebettet. Wenn der Dar-
steller jedoch nicht mehr weiblich ist, wird auch diese geschlechtliche Zuordnung des Wahn-
sinns suspendiert, wie im Fall von Curlew River.

Die Ubertragung der Figur der ,Irren’ aus dem No-Theater in Brittens Kirchenparabel
weist einerseits Kontinuitdten zu den Traditionen von Literatur und Oper auf, bildet anderer-
seits aber auch Briiche aus. Der Grund, weshalb sich die ,Irre’ in einem Zustand geistiger Sto-
rung befindet, ist der Verlust ihres Sohnes. Dadurch wird hier die Mutterschaft charakteri-
siert — anstatt wie gewoOhnlich durch Liebe, Sexualitidt und die Suche nach einer ,spezifisch
weiblichen’ Lebensaufgabe. Obwohl die ,Irre’ ,wahnsinnig’ wurde, bedeutet das fiir sie
nicht — wie sonst iiblich — den Tod: Sie wird vielmehr durch das Erbarmen Gottes geheilt. Auf
den ersten Blick scheint es, dass sie relativ wenige Gemeinsamkeiten mit anderen Darstellun-

gen des Wahnsinns in Literatur und Oper hat. Thre Namenlosigkeit zeigt jedoch, dass sie einen

Typus darstellt, dem soziale Erwartungen auf tiefgreifende Weise eingeschrieben sind. Da-

"% Bettina Plesch: Die Heldin als Verriickte. Frauen und Wahnsinn im englischsprachigen Roman von der Gothic
Novel bis zur Gegenwart, Pfaffenweiler: Centaurus, 1995, S. 508.

120 Seine Leseliste von 1933 findet sich bei Paul Kildea, Britten, Auden and ,otherness’, in: Mervyn Cooke
(Hrsg.), The Cambridge Companion to Benjamin Britten, Cambridge: Cambridge University Press, 1999, S. 39.
12! Catherine Clément, Die Frau in der Oper. Besiegt, verraten und verkauft, iibers. von Annette Holoch, Stutt-
gart: Metzler, 1992, S. 82 (Franz. Original 1979).
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durch ist sie selbst als Individuum nicht (mehr) wichtig und braucht keinen Namen. Der weib-
liche Stereotyp bleibt nach wie vor erhalten und wirksam. Britten und Plomer hegten Sympa-
thien fiir diese Figur, sie versuchten der ,Irren’ eine relativ versdhnliche Losung zukommen
zu lassen, allerdings im Rahmen des Androzentrismus, der die damalige englische Gesell-
schaft beherrschte. Sie attackierten damit nicht das Ganze bestehender sozialer Ordnungen,
sondern behandelten die ,Irre’ gleichsam als einen Sonderfall. Dariiber hinaus bleibt diese Fi-
gur nicht nur in dieser Oper ein Fremdkorper — sondern auch in der Operngeschichte. Es sei
noch einmal daran erinnert: Die ,Irre’ wird von einem Tenor gespielt. Diese Besetzung konnte
zu einer Erklarung flihren, die in der Geschichte der Darstellung des Wahnsinns wenig beach-
tet wurde: das verriickte Geschlecht ist nicht mehr das weibliche, die Darstellung des Wahn-
sinns beinhaltet vielmehr verschiedene Moglichkeiten. Das der Mutter zugeordnete Etikett
,Wahnsinn’ ist eine Form der Verbannung aus der Gesellschaft. Der Hauptgrund, weshalb sie
zum Wahnsinn getrieben wurde, ist die Mutterschaft bzw. der Verlust ihres Sohnes. Die Hei-
lung durch Gott bedeutet eine neue Anerkennung in der Gesellschaft. Gott ist bei ihr, der Au-
Benseiterin. Das zeigt die Sympathie des Komponisten und des Librettisten fiir die Mutter-
Figur.

Trotzdem ist anzumerken, dass diese Losung die patriarchalischen Frauenbilder nicht
grundsitzlich in Frage gestellt hat. Eine fundamentale Verdnderung kommt in Curlew River
nicht vor. Britten schrieb hervorragende Musik fiir die ,Irre’, ihre eigene Existenz ist durch
diese Musik gesichert, aber der Komponist versuchte nicht, ihren angeblichen Wahnsinn und
die gesellschaftliche Haltung gegeniiber dieser Frau infrage zu stellen. Er behandelte zwar in
seinen Opern eine in der Gesellschaft ,Fremde’ mit Empathie, eine direkte Attacke gegen die
Ungerechtigkeit ihrer Ausgrenzung aber blieb aus.

Die Frauendarstellung durch einen ménnlichen Darsteller wurde wéhrend der Entstehung
von Curlew River im niheren Kreis um Britten in gewissem Sinne als Skandal betrachtet.'?
Die Mézenin Fidelity Gréafin von Cranbrook und andere Mitarbeiter und Unterstiitzer des Mu-
sikfestivals machten sich vor der Urauffiihrung Sorgen, dass Pears’ Verkleidung als Frau li-
cherlich gemacht werden konnte. Diese Sorgen blieben unbegriindet, da seine Darstellung die
Zuschauer so tief bewegte, dass manche, wie es heiBit, sogar zu Trinen geriihrt waren.'” Die
Jrre’, das gelang Pears zu vermitteln, ist nicht verriickt, sie leidet lediglich unter ihrem

Schicksal.

'22 Nach der Erinnerung von Eric Crozier (einem Theater- und TV-Produzenten), in: The Instrument of his soul,
BBC radio documentary on Peter Pears, produziert von Michael Berkeley und produziert von John Evans, 1988,
zit. nach Humphery Carpenter, Benjamin Britten. A Briography, London: Faber and Faber, 1992, S. 430.

' Humphrey Carpenter: Benjamin Britten. A Briography, London: Faber and Faber, 1992, S. 438.
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In ihrem Artikel ,,Travesty” im New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd. Ed.
(2001) betonen die Autoren Julian Budden und Ellen T. Harris, dass die ,Irre’ in Curlew River
keine gewohnliche Travestie-Rolle ist, sondern differenzierter betrachtet werden miisse. Sie
sei ein wichtiges Beispiel der Darstellung auBBergewdhnlich unmittelbarer emotionaler Krifte

in der Oper des 20. Jahrhunderts.'**

Diese Einschétzung ist keineswegs blof3 subjektiv. Bei der
Beriicksichtigung des Bearbeitungsprozesses von Britten und Plomer ist kaum ein direkter
Zusammenhang mit der Tradition der Travestie auf der Opernbiihne zu finden. Dagegen folg-
ten sie bewusst den Vorbildern im N6 und im Mysterienspiel. Und in diesen beiden Kunstgat-
tungen hat die méinnliche Travestie keinen komischen Charakter wie sonst in der Oper. Die

emotionale Kraft dieser Figur liegt in erster Linie in der ihr zugeordneten Musik begriindet.

2.3.4 Die Darstellung der ,Irren’ durch einen Tenor: Untersuchung der Musik

Clifford Hindley glaubt, dass ein zentraler Gedanke in Brittens Werk die Beziehung zwischen
Individuum und Gesellschaft sei.'*> Curlew River stellt hier keine Ausnahme dar. Die ,Irre’ ist
eine adlige Frau und Witwe. Seit einem Jahr wird ihr Sohn vermisst, daher ist sie auf der Su-
che nach ihm. Der Fadhrmann, der Reisende, der Abt und die Monche machen sich anfangs nur
iber die ,Irre’ lustig. Der Reisende bekommt durch eine kurze Erkldrung einen Platz im Boot,
der ,Irren’ hingegen horen die Menschen nur ungern zu. Der Befehl des Féhrmanns, die ,Irre’
solle ein Lied singen, ist auf zwei Weisen zu verstehen: aus kompositorischer Sicht bietet sich
dem Darsteller der ,Irren’ eine Chance zum Ausspielen seiner sdngerischen Prisenz, aus dra-
matischer Sicht jedoch zeigt sich die Grausamkeit der Gesellschaft gegeniiber solchen Frauen.
Alle Charaktere in dieser Oper gewinnen durch die Musik an Profil. Britten verwendet je ei-
gene Themen und Motive fiir sie, und die motivisch-thematische Arbeit ist fiir ihn ein wichti-
ges Mittel des Ausdrucks. Seine Musik, sagt Hindley, ,,can express ideas and develop the
dramatic situation.”'*

Wenn der Darsteller der ,Irren’ zum ersten Mal vor die Zuschauer tritt, tut er das noch in
der Rolle eines Monches aus dem Gefolge des Abts. Nach der gemeinsamen Hymne 7e /ucis
an te terminum, der Ansprache des Abts und dem Gebet der Gemeinde sollte er wie der Rei-
sende und der Fahrmann feierlich auf seine Rollen vorbereitet werden (Zift. 5, Partitur S. 6).

Die Darsteller tragen das halbe Gesicht, also vor allem die Augen, bedeckende Masken. Die

Musik basiert auf der vorangegangenen Hymne und ist noch keinem Charakter zugeordnet.

124 Julian Budden und Ellen Harris, Travesty, in: Stanley Sadie (Hrsg.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, 2. Aufl., Vol. 25, 2001, S. 706.
125 Clifford Hindley, Britten’s Parabl Art: A Gay Reading, in: History Workshop Journal, Issue 40, 1995, S. 85.
126
Ebd., S. 84.
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Die Idee ist hier, dass die Zuschauer die Verwandlung der Darsteller verfolgen konnen sol-
len."?” Nach der Verwandlung verlasst die ,Irre’ den Schauplatz und die Handlung beginnt.
Zunichst verweist eine tremolierende Flote auf die Anwesenheit der ,Irren’ (Ziff. 19, Partitur
S. 22). Stimmlich tritt die ,Irre’ zum ersten Mal in Erscheinung, als der Fdhrmann den Reisenden
ins Boot gelassen hat. Die Flote ist der ,Irren’ symbolisch zugeordnet; Britten {ibernahm diese
Verkniipfung aus dem No-Theater. Da sie auf dem Weg ist, singt sie zuerst hinter der Szene: ,,You
mock me! You ask me!“. Wihrend die Partien des Abts, des Fahrmanns und des Reisenden weni-
ge Spriinge haben, steht die Partie der Irren im Kontrast zur diatonischen Bewegung. Die Melo-

diefiihrung untermauert sowohl diese Verwirrung als auch die Dringlichkeit:
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Notenbeispiel 2-1: Die ,Irre’: ,,You mock me! You ask me!*«!?

Am Anfang singt die ,Irre’ eine iiberméfBige Quarte zwischen A und Dis, die Phrase endet mit
einem aufsteigenden Glissando von Dis nach Gis. Nach einer langeren Pause beginnt der neue
Satz mit einer Quarte zwischen A und Dis, er endet jedoch mit einem fallenden Glissando
zwischen Dis und E. Durch diese Intervallkombination wird ihre Verwirrung dargestellt, das
begleitende Crescendo und Decrescendo verstirkt diesen Eindruck. Die folgende Reihe von
Triolen und die Fermate am Ende des Satzes bilden einen ungewdhnlichen und charakteristi-
schen Rhythmus in ihrer Partie. Das gro3e Crescendo von Forte iiber Pianissimo bis Forte
zeigt ihre starken Gefiihle. Die Viola, flir Britten ein besonders bedeutendes Instrument, ist
zwar kein Symbolinstrument fiir die ,Irre’, spielt aber bei vielen Stellen als Unterstiitzung des
Gesanges mit; zum Beispiel begleitet die Viola sie mit der Septe, als die ,Irre’ mit den trioli-
schen Figuren auf ,,Where the nest of the curlew is not filled with snow...” (Ziff. 20, Partitur
S. 24) beginnt. Bei ihrem Auftritt singt die ,Irre” den Satz ,,.Let me in! Let me out!™ Darin
driickt sich ihre ganze Unsicherheit und Zerrissenheit aus. Diesmal wiederholt sie das A zwei
Mal, dem Glissando von Dis bis Dis folgt das Wort ,,in*. Nach einer Viertelpause mit Fermate
folgt der zweite Satz (beginnend auf dem A), er endet wiederum mit dem Glissando von Dis

bis E auf dem Wort ,,out* (Ziff. 21, Partitur S. 25). Ausdrucksformen wie das Glissando, die

27 Fiir dieses Ritual gibt es einen wichtigen Grund, im néchsten Kapitel komme ich darauf zuriick.

'28 Benjamin Britten, Curlew River, A Parabel for Church Performance, Op. 71, Libretto based on the medieval
Japanese No-Play Sumidagawa of Juro Motomasa (1395-1431) by William Plomer, German translation by
Ludwig Landgraf, Production notes by Colin Graham, London: Faber, 1983, S. 23 (Erstauflage 1964).
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Triolen und die Fermate sind charakteristisch fiir sie und kehren spéter immer wieder. Thre
Unsicherheit ist auch durch die Wiederholung und die Transformation von Motiven zu hoéren,
wie in dem Abschnitt {iber ithre Verwirrung, den sie nach ihren tanzenden Schritten singt (Ziff.
27, Partitur S. 28): Fiir den Satz ,,Clear as a sky without a cloud maybe a mother’s
mind“ singt sie zwei Mal die Tonfolge Dis-Dis-Gis-Fis-Dis-Cis im marcato, der Ton Ais wird
als ein Ankerpunkt verwendet. Das zweite Mal singt sie ein Cis mit einer Fermate. Diese Nu-

ance entspricht ihrer Emotion und betont das Wort ,,mind*.
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Notenbeispiel 2-2: Die ,Irre’: ,,Clear as a sky without a cloud Maybe a mother’s mind“'?’

Der zweite Satz (,,But darker than a starless night without one gleam, not one, no gleam
to show the way*) wird ebenfalls nach diesem Prinzip komponiert. Anstatt der gewdhnlichen
Fermate verwendet Britten das Brachvogelzeichen (Curlew-Sign), um das Wort ,,way* zu be-
tonen — die ,Irre’ kennt den Weg nicht. Diese Tatsache macht sie noch trauriger und unsicherer.
In der Oper verwendet Britten sehr viele Fermaten. Au3er den gewdhnlichen Fermaten gibt es
auch das Brachvogel-Zeichen als eine Sonderform der Fermate: Wenn das Zeichen auftaucht,
muss der Darsteller die jeweilige Note oder die Fermate je nach der Situation verldngern, oh-
ne die genaue Zeit zu kalkulieren.

Der rezitativische Charakter der Partie der ,Irren’ ldsst die Zuschauer ihre Rede ohne
Miihe verstehen; bei dem Lied, das vom Fahrmann gewiinscht wird, haben Melismen zum
Beispiel keinen Platz (Ziff. 46, Partitur S. 42f.). Als sie herausfindet, dass ihr Sohn bereits ge-
storben ist, ldsst sie ihren Gefiihlen nicht unmittelbar freien Lauf. Sie weint zwar, aber das
ganze Ausmal} ihrer Gefiihle gibt sie nur langsam preis. SchlieBlich ist sie adliger Herkunft,
und ihre Erziehung erlaubt es ihr nicht, ihren Emotionen freien Lauf zu lassen. Die Viola be-
gleitet zuerst ihre Tranen (Ziff. 69, Partitur S. 75). Bei der Erzdhlung des Fdhrmanns fragt die
,JIrre’ ebenfalls im rezitativischen Stil nach. Die letzten zwei Noten eines Satzes singt sie je-
doch oft mit einem kleinen, eine Sekunde umfassenden Glissando. Wenn sie den Fdhrmann
fragt ,,Not even his mother?*, singt sie bei dem Wort ,,mother” eine kleine Terz. Zwei Takte

spater singt sie den Satz ,,He was the child sought by this madwoman‘ mit Nontolen im For-

129 Ebd., S. 28.
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tissimo und mit einem Crescendo, dann endet sie mit einem Quart-Glissando, ihrem Intervall
und dem des Brachvogel-Motivs (Ziff. 73, Partitur S. 80f.). Nach einer langen Pause singt sie
langsam und leise, als ob sie trdumen wiirde. Erst wenn sie sich erhebt, driickt sie ihr Gefiihl
unverhiillt aus, und die Instrumentalisten begleiten sie (Ziff. 75, Partitur S. 84). Aber Melis-
men haben bisher keinen Platz. Erst als sie das Grab ihres Sohnes sieht, singt sie melismatisch.
Der Text bleibt jedoch fast immer verstidndlich. Die kleine Abweichung hat eine grofle Wir-
kung, weil das Melisma sparsam und prézise verwendet wird. Als die ,Irre’ die Stimme ihres
Sohnes hort, verliert sie die Kontrolle {iber ihre Emotionen. Aber dieser stirkere Gefiihlsaus-
druck dauert nur kurz an, weil sich der Geist schnell in sein Grab zuriickzieht, die ,Irre’ wird
danach von ihrem ,Wahnsinn’ befreit (Ziff. 96, Partitur S. 134). Thre charakteristische Musik
unterscheidet sich deutlich von den verriickten weiblichen Figuren aus den Opern des
19. Jahrhunderts, die mit langen und brillanten Melismen verbunden sind."** Nicht nur die
Formsprache des 20. Jahrhunderts ist hier entscheidend, sondern auch die Asthetik des Kom-
ponisten: In Brittens Werk sind die Worte so gesetzt, dass sie verstanden werden konnen. Aber
der Einfluss des No-Theaters spielt in Curlew River ebenfalls eine Rolle. Vom musikalischen
Aspekt her ist die ,Irre’ ein Fremdkdrper in der Reihe ,typischer’ Verriickter.

Die Intervalle, die einen Bezug zur ,Irren’ haben, sind die Quarte und die Septe.””' Die
Septe ist dissonant und instabil und entspricht damit dem Charakter der ,Irren’. Die Quarte ist
zwar ein reines Intervall, Britten verwendet jedoch oft die iibermédfige Quarte, die Spannung
bildet und eine mogliche Aufldsung in einen konsonanten Klang erwarten lisst. Dieses Inter-
vall weist auf die Transformation vom Wahnsinn bis hin zum Gesundsein hin.'** Ein reprisen-
tatives Beispiel fiir die Anwendung der Quarte ist das Brachvogel-Motiv. Der Brachvogel
spielt eine groe Rolle in der Kirchenparabel, nicht nur, weil er iiber dem Fluss auftaucht,
sondern auch, weil er symbolisch mit der ,Irren’ verbunden ist. Wenn die ,Irre’ den Brachvo-
gel sieht, singt sie das Brachvogel-Motiv, das an das Motiv der ,Irren’ bei ihrem Auftritt erin-
nert (siche Notenbeispiel 2-1). Die Quarte wird danach in allen Partien wiederholt. Die zentra-
le Rolle der ,Irren’ wird durch die Musik verdeutlicht. Nachdem sie vom Tod ihres Sohnes er-
fahrt, verliert sie das wichtigste Ziel ihrer langen Reise, das verwirrt sie. Sie singt das Motiv
ihres Auftritts, das die Quarte und die Septe beinhaltet.

Es ist bleibt die Frage, ob die ,Irre’ wirklich verriickt ist. Wie bereits besprochen, ist eine
Kategorie des No-Theaters ,die Irre als Hauptfigur’. Wenn No-Kenner den Titel eines gewis-

sen Stiicks aus dieser Kategorie horen, wissen sie sofort, dass der Darsteller die ,Irre’ spielt. In

130 Eine detaillierte und einflussreiche Analyse findet sich bei Susan McClary, Feminine Endings. Music, Gender
and Sexuality, Minnesota: University of Minnesota Press, 1991, Kap. 4.

' Mark Mayer, 4 Structural and Stylistic Analysis of the Benjamin Britten ,, Curlew River*, Diss. Columbia
University Teachers College, 1983, S. 39.

2 Ebd., S. 79.
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der Kirchenparabel gibt es solche Kategorien nicht. Obwohl die Hauptfigur die ,Irre’ ist, wére
man aus heutiger Sicht vorsichtig mit ihrer Beurteilung als ,verriickt’. Ihr Zustand ist eher nur
verwirrt und traumatisiert. Mit starkem Willen begibt sie sich auf die Suche nach ithrem Sohn.
Ihre Verwirrung tritt aufgrund des Verlusts ihres Sohnes ein — also aus durchaus nachvollzieh-
barem Grund. Mit der Musik zeigt Britten seine grofle Sympathie fiir die Figur der ,Irren’. Ih-
re soziale Rolle als ,verwaiste’ Mutter treibt sie geradewegs in den so genannten Wahnsinn.

Warum sie als ,Irre’ betrachtet wird, konnte man mit einer These Foucaults erklaren:

Die Hysterisierung des weiblichen Kérpers ist ein dreifacher Prozess: der Korper
der Frau wurde als ein génzlich von Sexualitdt durchdrungener Korper analy-
siert — qualifiziert und disqualifiziert; aufgrund einer ihm innewohnenden Patho-
logie wurde dieser Korper in das Feld der medizinischen Praktiken integriert; und
schlieBlich brachte man ihn in organische Verbindung mit dem Gesellschaftskor-
per (dessen Fruchtbarkeit er regeln und gewihrleisten muss), mit dem Raum der
Familie (den er als substantielles und funktionelles Element mittragen muss) und
mit dem Leben der Kinder (das er hervorbringt und das er dank einer die ganze
Erziehung wahrenden biologisch-moralischen Verantwortlichkeit schiitzen muss):
die ,,Mutter* bildet mitsamt ihrem Negativbild der ,,nervésen Frau* die sichtbarste
Form dieser Hysterisierung.'*

Eine Frau ist durch diesen Prozess zur ,Irren’ geworden. Demnach wire die Mutter zur hys-
terischen, ,,nervésen Frau® — eben zur ,Irren’ — geworden, weil sie durch den Tod des Soh-
nes ihrer wesentlichen personlichenFunktionen beraubt ist und als ein bloBes ,Negativbild’
zuriickbleibt.

Britten jedoch befreit die Mutter von ihrem Irrsinn und damit aus der Spirale konventio-
neller Hysterie-Zuschreibungen. Es scheint, dass sie durch die Gnade Gottes ihren Frieden ge-
funden hat. Diese ,Befreiung’ dauert allerdings nur zwei Takte an (Ziff. 96, Partitur S. 134).
Danach verlasst der Darsteller der Mutter seine Rolle und tritt wieder als Monch auf die Biih-
ne. Dieser Wendung fehlt aufgrund ihrer Knappheit und Unvermitteltheit die Uberzeugungs-
kraft. Fiir mich stellt sich die Frage, ob die ,Irre’ wirklich geheilt ist. Ob sie ihre innere Ruhe

gefunden hat, bleibt offen.'**

Britten ldsst es sogar offen, ob die ,Irre’ je wirklich geistig krank
war. Daher bedeutet ihre ,Befreiung’ gar nicht ,Heilung’ sondern Emanzipation von der Eti-
kettierung als ,wahnsinnig’. Diese zwei Takte beschreiben auch die unsichere Zukunft, die die
Mutter selbst bewéltigen muss. Diesem offenen Ende wohnt somit eine sanfte Kraft gegen

Bedringnis und Unterdriickung inne.

133 Foucault, Der Wille zum Wissen, Sexualitit und Wahrheit 1, iibers. von Ulrich Raulff und Walter Seitter,
Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1977, S. 103f. (Franz. Original 1976).

"4 In der Frankfurter Auffihrung (2005) lie der Regisseur Axel Weidauer den Darsteller der ,Irren’ nicht an
dem Schlusshymnus teilnehmen; nach dem Abgang aller Darsteller kam der Darsteller der ,Irren’ wieder auf die
Biihne zuriick und bewegte sich dort in leidendem Gestus.
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Mit der Gattung der Parabel nimmt Britten geschickt Bezug auf die gesellschaftlichen
Zusténde seiner Zeit und prangert Ausgrenzungstendenzen an. Indem er die ,Irre’ aus der tra-
ditionellen Darstellung von Verriickten herausnimmt, zieht er die Stigmatisierung seiner Pro-
tagonistin als anormal in Zweifel. Er schenkt dem isolierten Individuum die Befreiung durch
die Gnade Gottes: Nicht zufillig wird die Kirchenparabel mit dem Hymnus 7e lucis ante ter-
minum erdffnet und beendet. Darin liegt der trostliche Gedanke: Der Herr verldsst die Au3en-
seiter einer Gesellschaft nicht, er erbarmt sich ihrer. Darin spiegelt sich Brittens Haltung ge-
geniiber der Homophobie seiner Gesellschaft wider. Er setzt auf ein Verstindnis von Humani-

tat, das das ,Andersartige’ nicht ausgrenzt, sondern integriert.

2.3.5 Konflikte zwischen der Rolle des Tenors und seiner Stimme?

Bei der Urauffiihrung in Aldeburgh und der Erstauffiihrung auf dem europiischen Kontinent
hoben die meisten Kritiker lobend hervor, dass Britten die japanischen Musikelemente erfolg-
reich in seine eigene Musiksprache habe integrieren konnen. Die damals noch ungewohnliche

135 was mir merkwiirdig erscheint. Es gilt

Frauendarstellung schien gar nicht bemerkenswert
also, die Mallnahmen aufzuspiiren, die Britten, Plomer und die Darsteller bei der Urauffiih-
rung ergriffen, um den frappierenden Charakter der médnnlichen Besetzung der ,Irren’ mog-
lichst gering zu halten. Uber das Libretto und die Musik wurde in den vorherigen Abschnitten
bereits gesprochen. Hinzu kommen noch mehrere Hilfsmaflnahmen: Die Maske und das Kleid
verringern den Kontrast zwischen der Rolle des Tenors und seiner Stimme. Nicht nur die ,Irre’
trigt eine Maske, sondern auch der Fihrmann und der Reisende. Obwohl dies von der Praxis
des No abweicht, verringert diese Anweisung auch die dullerliche Hervorhebung der Rolle der
JIrren’."*® AuBerdem wird dadurch verhindert, dass ihre Emotionen durch die Augen oder
durch die Mimik gezeigt werden. Die rituelle Qualitit der Bewegung bekommt dadurch gro-
Bere Bedeutung.

Eine Prozession der Darsteller und Musiker bildet den Anfang und das Ende des Werks.
Das musikalische Material der Prozession besteht aus einem gregorianischen Hymnus (7e [u-

cis ante terminum), er rahmt das Drama ein. Sowohl die Musik als auch die Regieanweisung,

die Britten in die Partitur einbrachte, trdgt dazu bei, ein ,Spiel im Spiel” herauszubilden: Vor

35 Mervyn Cooke, Britten and the Far East. Asian Influences in the Music of Benjamin Britten, Woodbridge:
The Boydell Press, 1998, S. 250f. (Aldeburgh Studies in Music, Vol. IV). — Der Bericht von Armin Klinger i{iber
die Urauffithrung und der Bericht iiber die Erstauffithrung auf dem europdischen Kontinent in den Niederlanden
von Ernst Vermeulen scheinen die herrschende Meinung zu reflektieren. Vgl. ders., ,,Ein Gleichnis zur Auffiih-
rung in der Kirche* von Benjamin Britten, in: Melos, Jg. XXXI, 1964, S. 251-252.

1% Im N&-Theater trigt nur der Hauptdarsteller (Shite) eine Maske.
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dem Spiel und nach dem Spiel ist die ,Irre’ ein Mdonch. Die Struktur des Ablaufs dieser Oper
ist: Prozession — Belehrung — Kostiimierung — das Spiel — Entkostiimierung — Belehrung —

57 Diese Art des Ablaufs entspricht dem mittelalterlichen Mysterienspiel. Daher

Prozession.
kann man sich gut vorstellen, dass die Konflikte wenig provozierend auf die Zuschauer wirk-
ten. Die starke Verbindung mit der Religion hat Einfluss sowohl auf Zuschauer, als auch auf
Darsteller. Der religiose Charakter gibt dem Stiick einen besonderen Status und die fiir dama-
lige Zeit merkwiirdige Besetzung der ,Irren’ wird dadurch sicherlich wohlwollender
wahrgenommen worden sein. Pears, der erste Darsteller der ,Irren’, sagte, diese
Kirchenparabel sei eine christliche Geschichte, die fiir die Auffiilhrung in einer Kirche
geschrieben sei.'*® Obwohl die Katholisierung einer japanischen Geschichte von einigen
Stimmen Kritisiert wurde, konzentrierte sich die Kritik auf die Konflikte zwischen dem
Katholizismus und dem Zen-Buddhismus, der in Sumidagawa als Hintergrund prisent ist,
nicht auf die minnliche Besetzung der ,Irren’."” Das Auftreten des Ménchs vor und nach dem
Spiel verringert oder verhindert offensichtlich einen méglichen Konflikt.

Die Stimme des Séngers entspricht jedoch nicht der Stimme, die die Zuschauer fiir eine
Frau erwarten. Britten bereitete die Darstellung vorsichtig vor: Die Stimme des Tenors unter-
scheidet sich innerhalb der Haupthandlung von denen anderer Darsteller, in dem Anfangs-
und Schlusshymnus 7e lucis ante terminum verbindet sie sich mit den anderen Stimmen.
Wihrend der Fahrmann und der Reisende mit einem Bariton, der Abt mit einem Bass besetzt
werden, singt ein Tenor die ,Irre’. Durch das hohere Stimmregister ldsst sich die ,Irre” musi-
kalisch von den anderen Figuren unterscheiden. Durch ihren besonderen Gesangsstil verfiigt
die Partie der ,Irren’ aulerdem iiber ein charakteristisches Kennzeichen. Bei dem Hymnus
kann sich der Tenor reibungslos in den Chor der Monche integrieren, weil es in dem Chor be-
reits drei Tendre gibt, und an dieser Stelle verwendet er keine der Stilmittel, die fiir die Rolle
der ,Irren’ bestimmt sind.

Obwohl Britten Schwierigkeiten mit der No-Musik hatte, versuchte er, die fiir ihn unge-
wohnlichen und effektvollen Musikelemente in seine eigene Musiksprache zu integrieren. Der
typische Ablauf des No (,,J0-Ha-Kyu*) ist fiir alle Bereiche giiltig, wie Wilhelm Blassen zu-
treffend formuliert, ,,vom musikalisch-rhythmischen Gehalt iiber die Gesangs- und Bewe-
gungstechnik bis zur Biihnenkonstruktion und Einteilung des No-Programms beziehungswei-

se jedes einzelnen No-Stiickes®. '*’ Diese Analyse zeigt, dass die Partie der ,Irren’ ebenfalls

37 Edwin Baumgartner, Benjamin Brittens ,,Curlew River”. Eine Briicke zwischen christlichem und fernostli-
chem Mysterienspiel, in: OMZ, Jg. LIV, H. 5, 1999, S. 19.

138 Christopher Headington, Peter Pears. A Biography, London: Faber and Faber, 1992, S. 191f.

13 Mervyn Cooke, Britten and the Far East, Britten and the Far East, Asian Influences in the Music of Benjamin
Britten, Woodbridge: The Boydell Press, 1998, S. 251f. (Aldeburgh Studies in Music, Vol. IV).

'49 Wilhelm Blassen, Die Bewegungseinheiten (KATA) des Japanischen No-Spiels, Bochum: Brockmeyer, 1987,
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nach diesem Prinzip komponiert wurde. Vom musikalischen Aspekt her kommt die Partitur
mit sehr sparsamen Mitteln aus; zum Beispiel wird der Auftritt des Reisenden nur von Harfe
und Kontrabass begleitet. Die Harfe spielt dabei die Rolle einer Art von Dialogpartner
(Ziff. 14, Partitur S. 16). Als die ,Irre’ iiber ihre Herkunft spricht, bleiben zuerst nur die Flote,
die Viola und der Kontrabass in Bewegung und imitieren Elemente ihrer Melodie, die Wie-
derholung eines Tones in Septolen und das aufsteigende Glissando (Ziff. 33, Partitur S. 31f.).
Auch als die ,Irre’ vor dem Grab ihres Sohnes iiber ihre Hoffnungslosigkeit spricht, wird sie
zundchst nur durch die Flote begleitet, deren Partie sich hier der Gesangslinie angleicht
(Zift. 81f., Partitur S. 99f.). Diese Sparsamkeit flihrt jedoch nicht zur Langeweile, sondern un-
terstreicht die Traurigkeit der ganzen Handlung. Die Sparsamkeit der Mittel ldsst den asiati-
schen Einfluss horbar werden und die Geschichte in eine mysteriose Richtung gleiten. Die
harmonische Struktur ist mit dem Drama ebenfalls sehr stark verbunden und diesbeziiglich bis
ins Detail durchgearbeitet. Sie basiert auf dem Kontrast von stabilen und instabilen Akkorden,
ein tonales Zentrum spielt eine deutlich geringere Rolle. Die stabilen Charaktere wie der des
Féahrmanns oder des Abts haben gleichermallen stabile Akkorde. Hingegen wird die ,Irre’ mit
instabilen Akkorden begleitet. Der Reisende hat zwei stabile Akkorde, aber dort fehlt ein tonales
Zentrum: Er ist, so wird suggeriert, immer auf dem Weg und hat sein Ziel noch nicht erreicht.'*’

Bei der Auffiihrung von Curlew River ist kein Dirigent vorgesehen.'** Dadurch wird den
Instrumentalisten und Séngern die volle Verantwortung fiir ihre Interaktion iibertragen, und
diese Auffiihrungsanweisung folgt dem Vorbild des No-Theaters. Die Verwendung der Kam-
merorgel zeugt ebenfalls von japanischen Einfliissen. Das Instrument spielt eine grofle Rolle
in Curlew River, Britten schrieb diese Partie in Anlehnung an die japanische Mundorgel Sho.
Der erste Akkord wird durch ein Arpeggio begleitet, wie es der Praxis der Sho-Musik ent-
spricht. Natiirlich schreibt Britten fiir die (westliche) Kammerorgel keine japanische Musik,
sondern eine eher freie Anndherung an die Akkordharmonik (auf Japanisch: aitake) der
Sho.'* Mittels der Harfe versuchte der Komponist, Anklinge des japanischen Instruments
Koto, einer Wolbbrettzither, wiederzugeben. Die Verwendung von Gong und Glocken unter-
stiitzt nicht nur die traurige Atmosphére auf der Biihne, sie ist auch eine weitere Bezugnahme
auf die Konventionen des No (Ziff. 86-92, Partitur S.104-119; S.123-129). Der heterophone
Satz in diesem Werk zeigt den Einfluss von indonesischer und japanischer Musik. Mittels sei-

ner Musik ldsst Britten den Ursprung der Geschichte in den Hintergrund treten. Durch das

S. 46f. (Sozialwissenschaftliches Studien Bd. XLII).

! William T. Flynn: Britten the Progressive, in: MR, Jg. XLIV, 1983, S. 51.

12 Allerdings kommt es in der Biihnenpraxis vor, dass de facto doch ein Dirigent bei der Auffiihrung benétigt
wird, wie bei der Auffithrung der Oper Frankfurt in der Spielzeit 2005/06.

' Die genaue Analyse sieche Mervyn Cooke, Britten and the Far East. Asien Influences in the Music of Benja-
min Britten, Woodbrodge: The Boydell Press, 1998, S. 182f. (Aldeburgh Studies in Music Vol. V).
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asiatische Musikkolorit gewinnt die spezifische Art der Frauendarstellung in Curlew River
noch mehr Uberzeugungskraft; da sie ,importiert’ ist, ist sie fremd und ungewdhnlich, aber
nicht inakzeptabel oder komisch.

Neben der Entscheidung fiir die Gattung der Kirchenparabel und dem Einfluss des No-
Theaters gab es noch einen weiteren Grund, weshalb die Frauendarstellung durch einen minn-
lichen Darsteller reibungslos akzeptiert wurde: Es ist der Sidnger der Urauffiihrung. Peter
Pears wusste sein Publikum in den Bann zu ziehen. Wie Britten erlebte auch er zwei Auffiih-
rungen von Sumidagawa in Tokio. In seinem Reisetagebuch notierte er sich Besonderheiten
des No-Theaters sowie allgemeine Beobachtungen iiber die Theaterpraxis von N6 und Kabu-
ki."** Obwohl seine Beschreibung nicht so ins Detail geht wie die des Prinzen von Hessen und
an der Rhein, fasste er als Kiinstler die Eigenschaften dieser Kunst priziser zusammen: ,,14th
century dramas [...] of the utmost refinement, intensity, skill, power*.'** Ein Foto von dieser
Japan-Reise vermittelt den starken Eindruck, unter dem Pears stand: Es zeigt seine Imitation
der Instrumentalisten in Sumidagawa.'*® Wihrend des Kompositionsprozesses erfuhr Pears
aufgrund seiner Partnerschaft mit Britten relativ viel iiber dessen Vorstellungen. Wie fiir die
meisten seiner Vokalkompositionen dachte Britten bei der Komposition von Curlew River an
den stimmlichen Charakter Pears’. Bei der Auffiihrung im Jahr 1964 war Pears bereits ein aus-
gereifter Tenor, seine Eindriicke des No-Theaters halfen ihm bei der Einstudierung der Rolle.

Mir scheint, dass Britten die Rolle der ,Irren’ hauptsdchlich in Anlehnung an die No6-
Kunst mit einem Tenor besetzte, und nicht, um mit Geschlechtsidentititen zu spielen. Der
Komponist setzte sich mit dem Thema Frauendarstellung durch ménnliche Darsteller ausein-
ander und auf den ersten Blick scheint er dabei mehr von seiner Faszination der japanischen
Theaterkunst gegeniiber und weniger vom Diskurs um Geschlecht und Geschlechtsidentitit
getrieben. Allerdings ist dieser erste Eindruck nicht erschopfend: Sein Werk lésst sich trotz-
dem auch vor dem Hintergrund sich wandelnder Geschlechterstereotype interpretieren.
SchlieBlich muss der Komponist die Verdnderung der Geschlechterbilder in der Gesellschaft
registriert haben und reagierte mdglicherweise in seinem Werk darauf. Auch wenn Britten
sich nicht direkt {iber die Besetzung der ,Irren’ in Curlew River mit einem Tenor &dullerte, war
allein seine besondere Aufmerksamkeit fiir diese von der Gesellschaft isolierte Person wohl
schon kein Zufall. Seine stindige Beschéftigung mit der Tenorstimme kam nicht lediglich
durch seine Partnerschaft mit Pears zustande, vokale Experimente waren ihm ein kontinuierli-

ches Thema. Verdnderungen in der Stimmisthetik im spéten 20. Jahrhundert wird durch den

144 Peter Pears, The Travel Diaries of Peter Pears. 1936-1978, hrsg. von Philip Reed, Woodbridge: Boydell Press,
1995, S. 56 und S. 65.

> Ebd., S. 65.

" Ebd., Bild 11.
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Einsatz des Tenors in Curlew River Rechnung getragen, selbst wenn Britten diese Verdnde-
rung geschickt kaschierte — bei der Auffiihrung kann das Publikum ohne grof3e Miihe merken,
dass der Sénger ménnlich ist und eine Frau spielt. Diesen Konflikt versuchte Britten zwar mit-
tels der Gattungswahl und der Musik zu abzumildern, es bleibt jedoch immer noch geniigend
Interpretationsspielraum fiir die Regie. Nicht zuletzt stellt Curlew River mittels der mannli-
chen Besetzung die in Opern sonst iibliche Gleichsetzung von Wahnsinn und Weiblichkeit in
Frage. Selbst wenn Britten sich dariiber keine Gedanken gemacht haben sollte, schwingt die-
ser Aspekt bei jeder Auffithrung von Curlew River mit.

In der Oper Tri Sestri, meinem néachsten Untersuchungsbeispiel, werden weibliche Figu-
ren ebenfalls von minnlichen Séngern dargestellt. Eine Zeitspanne von 30 Jahren trennt diese
beiden Werke. Aber nicht nur der sich wandelnde historische Kontext macht den Unterschied
in der Frauendarstellung in diesen beiden Werken aus. Dem detaillierten Vergleich geht nun

zunichst eine Beschreibung von 7ri Sestri voraus.

2.4 Tri Sestri von Peter Eotvos

Die Frauendarstellung ist in 7ri Sestri von Peter E6tvis ein zentrales Thema. Ein Vergleich
mit Curlew River ist moglich und niitzlich, um den Einfluss der gesellschaftlichen Entwick-
lung auf die Frauendarstellung in den beiden Werken zu beobachten, insbesondere den Ein-
fluss durch die Auflosung der geschlechtlichen Dichotomie und Stereotypen.

Im Folgenden wird zunichst auf das gleichnamige Theaterstiick von Cechov eingegan-
gen. Nach einigen Informationen {iber das Stiick wird das Frauenbild in 7ri Sestri genauer
vorgestellt werden. In seinem Werk setzte sich Cechov bereits mit der ,Frauenfrage’ ausein-
ander'"’, hier findet sich eine Grundlage fiir den Anschluss an das Werk von Peter E5tvés.
Anschliefend wird die Entstehung der Oper 7ri Sestri behandelt. Die Umarbeitung des vier-
aktigen Dramas zu einer Oper in drei Sequenzen ist ein komplizierter Prozess. Der Komponist
hat versucht, das Leiden der Figuren in 7ri Sestri auf eine gleichsam zeitlose Weise darzustel-
len. Die Frauendarstellung durch méannliche Sénger gehort zu den Strategien, die er dafiir ein-
gesetzt hat, sie wurde stark von der japanischen Theaterkunst Kabuki beeinflusst. Daher folgt
darauthin eine Untersuchung iiber den Einfluss des Kabuki und dessen Praxis der Frauendar-
stellung (Onnagata) bei dieser Vertonung. Anhand von Musikbeispielen soll im Anschluss
daran die spezifische abstrahierte Art der Frauendarstellung in dieser Oper herausgearbeitet

werden und schlieBlich die Mehrdeutigkeit, die im Spannungsfeld zwischen der Stimme der

"7 Carol Schafer, Chekhov’s The Three Sisters: Exploring the Woman Question, in: Journal of dramatic theory
and criticism, No. XVI, H. 1, 2001, S. 39.
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méannlichen Darsteller, deren Rollen und deren Geschlecht entsteht, diskutiert werden. Ein

Vergleich zwischen der Frauendarstellung in 7ri Sestri und Curlew River schliefit das Kapitel ab.

2.4.1 Cechovs Theaterstiick Tri Sestri

Das Drama T7ri Sestri wurde 1901 in Moskau uraufgefiihrt. Seither wird das Stiick als eines
der einflussreichsten und wichtigsten Theaterstiicke Cechovs geschitzt. Der Grund dafiir liegt
nicht nur darin, dass er hier den Konflikt der Geschlechter darstellt, mit welchem er sich in
seinen Stiicken héufig beschéftigte, sondern auch im hier entfalteten Konzept eines dramati-
schen Naturalismus. Allerdings ist der Begriff ,Naturalismus’ ldngst nicht hinreichend, um
Cechovs Werke erschopfend zu beschreiben.

Die zentrale Handlung von 7Tri Sestri ist wie folgt'*®: Olga, Mascha, Irina und ihr Bruder
Andrei wohnen in einer Provinzstadt. Sie sind in Moskau geboren — und alle mdchten nach
dorthin zurlickkehren. Das Leben in dieser kleinen Stadt langweilt alle Familienmitglieder.
Olga leidet unter ihrer Arbeit als Lehrerin, Mascha lebt in einer ungliicklichen Ehe, Irina war-
tet auf einen Perspektive in ihrem Leben durch eine sinnvolle Arbeit, und Andrei scheitert an
seinem Traum, als Professor zu arbeiten und wird oder fiihlt sich zumindest von seiner un-
treuen Frau Natascha unterdriickt. In Moskau sei alles besser, glauben sie. Aber nach und

nach erfahren sie, dass sie nicht nach Moskau zuriickkehren konnen. Der Traum platzt, trotz-

dem miissen sie weiterleben. Georg Lukaés kommentierte dieses Drama folgendermaf3en:

In den Dramen Tschechows leben die Menschen im Zeichen des Verzichts. Verzicht
auf die Gegenwart und die Kommunikation kennzeichnet sie [...] “Drei Schwes-
tern® [...] ist die ausschlieBliche Darstellung einsamer, erinnerungstrunkener, von
der Zukunft trdiumender Menschen. Thre Gegenwart wird erdriickt von Vergangen-
heit und Zukunft, ist Zwischenzeit, Zeit des Ausgesetztseins, in der die Riickkehr in
die verlorene Heimat das einzige Ziel ist.'*’

Der ,,Verzicht auf die Gegenwart® fiihrt zu einer Narration, die sich potentiell zu jeder Zeit er-
eignen und wiederholen konnte. Die Kommunikation zwischen den Figuren ist gestort, jeder
bleibt letztlich mit sich selbst und seiner unbefriedigenden Situation allein; keiner vermag es,
sich aus dem Vakuum der ,,Ubergangszeit* zu befreien und diese aktiv zu gestalten. Obwohl
der Verzicht die Figuren dominiert, stirbt ihre Hoffnung nicht, wohl um nicht endgiiltig ver-

zichten zu miissen. Diese Hoffnung hemmt sie, ihrer gegenwértigen Situation direkt ins Auge

'8 Um die Diskussion zu vereinfachen, werden die Rollennamen gemiB der Partitur von E6tvos wiedergegeben.
' Georg Lukécs, Entwicklungsgeschichte des modernen Dramas, Darmstadt: Luchterhand, 1981, S. 391 (Werke
Bd. XV).
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zu sehen; sie sind nicht in der Lage, an ihrer jeweiligen Lebensperspektive zu arbeiten und ih-
re gelebte Gegenwart erfiillender zu gestalten. Die oft fehlschlagende Kommunikation ist ein
deutliches Zeichen dafiir, dass sie den Zugang zur Realitdt zum groBen Teil verloren haben
und sich dies nicht bewusst machen kdnnen. Thre ziellose Hoffhung leitet das ganze Stiick, das
kaum andere Bewegungen in sich hat, und selbst diese Hoffnung scheint sehr vage zu sein.
Das standbildhafte Spiel ist ein Charakteristikum dieses Dramas von Cechov, es fordert die
Schauspieler heraus, das Innere zum Ausdruck zu bringen. Die verschiedenen Auseinander-
setzungen zwischen den ,Verzichtenden’ werden dadurch konkretisiert und fithren zu Span-
nungen in den zwischenmenschlichen Beziehungen."”® Alle Akteure — unabhingig von ihrem
jeweiligen Geschlecht — sind sozusagen , Verzichtende’. Diese Spannung im zwischenmensch-
lichen Bereich entlddt sich zum Teil gerade zwischen den Geschlechtern.

»Zhenskii vopros*, die Frauenfrage, ist ein zentrales Thema von 7ri Sestri.”! Die Frau-
engestalten in diesem Drama sind in Bezug auf Alter, soziale Herkunft und Status durchaus
verschieden: Irina ist die Jiingste, Anfisa die Alteste. Die drei Schwestern sind Tochter eines
Obersts, hingegen ist Natascha eine provinzielle junge Frau. Olga ist Lehrerin, Irina ist Ange-
stellte des Telegrafen-Amtes und mochte Lehrerin werden. Mascha ist die Frau eines provin-
ziellen Lehrers. Demgegeniiber ist Natascha mit Andrei, Sohn eines Obersten, verheiratet. Al-
le Charaktere leben in einer patriarchalischen Gesellschaft, sie konnen der miannlichen Autori-
tét nicht entfliehen. Die patriarchalische Struktur beeinflusst auch die ménnlichen Figuren, sie
leiden ebenfalls darunter: Als Familienoberhaupt ist Andrei mit den zu groen Erwartungen
seiner Schwestern konfrontiert. Verschinin kann sich nicht von seiner Frau trennen, obwohl
die Ehe ihn offenbar nicht mehr zufriedenstellt. Tusenbach verliert sein Leben beim Duell mit
Soliony, doch auch mit diesem tddlichen Schuss kann Soliony das Herz von Irina nicht ge-
winnen. Was ihm bleibt, ist nur die Schuld. Kulygin weil zwar um die Affdare zwischen seiner
Frau und Verschinin, um aber sich selbst und seine Frau zu schiitzen, verhélt er sich so, als ob
er von ihr keine Kenntnis hétte. Die Unterschiede der Geschlechter gleichen sich zwar durch
das ,geteilte Leiden’ an den gesellschaftlichen Verhéltnissen nicht aus, aber die Gemeinsam-

keiten werden doch hervorgehoben.

150V gl. Gerhard Scheit, Dramaturgie der Geschlechter. Uber die gemeinsame Geschichte von Drama und Oper,
Frankfurt a. M.: Fischer, 1995, S. 199f.

3! Carol Schafer, Chekhov’s The Three Sisters: Exploring the Woman Question, in: Journal of dramatic theory
and criticism, No. XVI, H. 1, 2001, S. 39.
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2.4.2 Das Frauenbild in Tri Sestri

Bevor das Frauenbild in 7ri Sestri im Einzelnen behandelt wird, soll die Frauendarstellung im
Werk von Cechov im Allgemeinen dargestellt werden. Dariiber hinaus wird Tri Sestri beson-
ders hervorgehoben, nicht nur weil das Stiick der Untersuchungsgegenstand dieser Studien ist,
sondern auch, weil es ein reprasentatives Beispiel fiir das ¢echov’sche Frauenbild ist.

Die Frauendarstellung von Cechov ist vielfiltig und kompliziert. Anstatt einen Typus der
idealen Frau zu beschreiben, wie viele seiner Zeitgenossen es taten, skizzierte er in seinem
Werk die tatsdchliche Heterogenitdt des Habitus und der sozialen Rollen damaliger russischer
Frauen und versuchte, das traditionelle Frauenbild zu {iberwinden. Die Frau kopiert den Mann
nicht, sondern lebt und denkt als Individuum, sie sucht selbst ihre eigene Identitit und muss
sie selbst bestimmen, ohne die Erwartung der Ménner zu bedienen. Kaum ein Forscher kann
diesen wichtigen Aspekt von Cechov Werk ignorieren und in letzter Zeit wird das Thema

noch haufiger diskutiert.'>

Wenn iiber das Frauenbild in seinem Werk gesprochen wird, muss
unbedingt auch 7ri Sestri erwéhnt werden.

Die damaligen russischen Frauen besaflen wenige Rechte und lebten in einer vom Patri-
archat gepriagten Gesellschaft. Sie waren wirtschaftlich von ihren Ménnern abhingig, denn sie
hatten nur geringe Chancen, eine berufliche Tatigkeit auszuiiben. Viele Berufe standen Frauen
damals nicht offen. Lehrerin in einer Méddchenschule zu sein, war eine der wenigen Ausnah-
men. Aber das Honorar war so knapp bemessen, dass die Lehrerinnen ihren Lebensunterhalt
damit nur schwerlich sichern konnten. Daher strebten die meisten Frauen die Ehe an, sie hat-
ten kaum eine andere Wahl. In solch eingeschrinkten Verhiltnissen leben auch die Frauen in
Tri Sestri. Olga arbeitet als Lehrerin in einer Maddchenschule, trdumt aber trotzdem von der
Ehe. Mascha ist zwar verheiratet, aber dennoch unzufrieden mit ihrem Leben; sie stiirzt sich
in eine Affare. Irina mochte arbeiten, um ihrem Leben einen Sinn zu geben. Aber die Miidig-
keit, welche die Arbeit bei ihr hervorruft, lasst sie eine Ehe eingehen, die keine Liebesheirat
ist. Die inneren Konflikte der drei Schwestern sind die gleichen wie die vieler russischer
Frauen der Zeit. Auch wenn Natascha ihre Herrschaft innerhalb der Familie stabilisiert, ist sie
von der Beziehung mit Protopopow und der Ehe mit Andrei abhédngig, ansonsten verlore sie
ihren Status in der Gesellschaft. Carol Schafer glaubt, dass Cechov die traditionelle maskuline

Handlungsstruktur der linearen aristotelischen Aktion durch die Integration einer femininen

132 Vgl. Cynthia Marsh, The Stage representation of Chekhov’s women, in: Vera Gottlieb/Paul Allain (Hrsg.),
The Cambridge Companion to Chekhov, Cambridge: Cambridge University Press, 2000, S. 216-227; Carol
Schafer, Chekhov’s The Three Sisters: Exploring the Woman Question, in: Journal of dramatic theory and criti-
cism, No. XVI, H. 1, 2001, S. 39-57.
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zirkuldren Struktur von thematischer Beziehung ersetzt habe.'”® Diese Abweichung bietet den
Impuls fiir die ebenfalls nicht lineare Bearbeitung, wie sie E6tvds in seiner Vertonung reali-
siert hat.

Die Literaturwissenschaftlerin Cynthia Marsch ist der Meinung, Cechov erforsche in die-
sem Werk die Sexualitit der Frauen."”* Die Frauen in Tri Sestri konnen in vier Gruppen kate-
gorisiert werden: die erste Gruppe ist die der unschuldigen Figuren beziehungsweise die
Gruppe ohne sexuelles Bewusstsein, wie Irina und Olga. Die zweite Gruppe ist die der Frauen
mit sexuellem Bewusstsein, deren Begierde jedoch unerfiillt bleibt, wie Mascha. Die dritte
Gruppe ist diejenige, die sexuell aktiv ist und dadurch ihr Ziel erreicht, wie Natascha. Anfisa
gehort in die letzte Gruppe, aufgrund ihres Alters ignoriert sie ihre Sexualitdt — sie ist gleich-
sam geschlechtslos geworden. Eine solche Reprédsentation der weiblichen Sexualitdt kann als
fiir ihre Zeit ungewohnlich bezeichnet werden. Sie bot dem damaligen Publikum eine Rei-
bungsfliche gegeniiber géngigen zeitgendssischen Ansichten. Diese recht unstereotypisierte
Auseinandersetzung mit der weiblichen Sexualitdt entspricht selbst im 20. Jahrhundert zum
grofBen Teil noch den gesellschaftlichen Realititen. Den Diskurs um die weibliche Sexualitét
musikalisch zu entfalten, war fiir E6tvos ein moglicher Ansatz der Bearbeitung des Stoffes fiir
seine Oper.

Das Frauenbild in Cechovs Werk ist fiir die damalige Zeit in Russland recht unkonventi-
onell und spiegelt auf provokante Weise die soziale Realitdt in der russischen Gesellschaft
wider. Tri Sestri bietet ein breites Spektrum an Frauencharakteren, das von Adjektivpaaren
wie zum Beispiel den folgenden gekennzeichnet ist: jung/alt, ledig/verheiratet, berufsta-
tig/verehelicht, stddtisch/ldndlich. Hinzu kommen die nicht mehr lineare Erzéhlweise und die
Auseinandersetzung mit der weiblichen Sexualitét, die die Frauendarstellung noch differen-
zierter gestalten. Die Vertonung musste all diese Aspekte beriicksichtigen und zugleich inter-
pretieren. Wie E6tvos das Ganze auf seine Weise und im Hinblick auf den Wandel des histori-

schen Kontextes bearbeitet hat, zeigt sich bei einer Betrachtung der Entstehung der Oper.

153
Ebd,, S. 41.

'3 Cynthia Marsh, The Stage representation of Chekhov’s women, in: Vera Gottlieb und Paul Allain (Hrsg.), The

Cambridge Companion to Chekhov, Cambridge: Cambridge University Press, 2000, S. 219f.
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2.4.3 Die Entstehung der Oper Tri Sestri

,Die Musik spielt so lustig, so froh, und es ist, als brauchte es nur we-
nig, um zu wissen, warum wir leiden...Wenn man nur wiisste, wenn

man nur wisste!*

Olga in Tri Sestri'>

,Dear Olga, we understand exactly, and nothing got better at all!*
Peter E6tvos im Interview mit Rachel Beckles Willson'*®

Die Oper Tri Sestri ist ein Auftragswerk des Lyoner Operhauses. Nachdem E6tvos der Auftrag
erteilt wurde, suchte der Komponist gemeinsam mit seinem Co-Librettisten Claus Henneberg
eine passende Literaturvorlage. SchlieBlich entschieden sie sich fiir 7ri Sestri, da das Stiick
einen hohen Bekanntheitsgrad besitzt und bei Cechov keine Heldengestalten vorkommen.'’
Zwischen Auftrag und Urauffiihrung verstrichen insgesamt zehn Jahre und wihrend dieses
langsamen Prozesses verwandelte sich das Drama in ein in weiten Teilen analog strukturiertes,
aber doch neues, individuelles Werk des Musiktheaters.

Cechovs Tri Sestri endet mit einem Epilog: Olga umarmt die beiden Schwestern, und
stellt die zu Anfang dieses Kapitels zitierte rhetorische Frage. Uber 90 Jahre nach der Verdf-
fentlichung des Dramas wird dieser Epilog von E6tvis nun an den Beginn seiner Oper gesetzt.
An jenem Punkt, an dem Cechov aufhérte, versucht Eétvos anzufangen und die Geschichte
neu und anders zu erzihlen. Der Optimismus Cechovs wird damit durch eine pessimistische
Wendung konterkariert. Mittels dieser Umkehrung des dramaturgischen Musters gibt E6tvos
der Figur der Olga auf seine Weise eine Antwort — eine realistische, aber ironisch gebrochene
Antwort: Die Zukunft, die Olga bei Cechov noch erwartet hat, gibt es nicht; das Leiden der
drei Schwestern bleibt unverdndert. Den Schwestern fehlt der Kontakt zur realen Welt, ihr
Bruder Andrei sei die einzige Quelle des Kontakts mit der Welt, so E6tvos. Fiir die drei Frau-
en reprisentieren Andrei und die Bataillonssoldaten Gesellschaft, Erinnerung, Sehnsucht und
in gewisser Hinsicht auch Kultur."*® Andrei nimmt die AuBenseiterin Natascha in die Familie

auf. Die Bataillonssoldaten verdndern die Welt der drei Schwestern: Als die Frauen ihre irrea-

155 Anton Tschechow, Drei Schwestern, iibers. von Sigismund von Radecki, Stuttgart: Reclam, 1998, S. 80.

136 Rachel Beckles Willson, Peter Eotvds in Conversation about *Three Sisters’, in: Tempo, Vol. LVI, Issue 220,
2002, S. 11.

57 Geneviéve Liévre, Tchékhov a 1’opéra, in: Programmheft zu Trois Sceurs (Peter Eétvos), Opéra National de
Lyon, 1998, S. 16. Die Autorin bezweifelt, ob normale Opernzuschauerlnnen in Frankreich das Stiick wirklich
kennen. Im Staatstheater Kassel (2002) 16ste man dieses Problem mit einer vorherigen Inszenierung des Theater-
stiicks unter dem gleichen Regisseur (Istvan Szabo).

158 Rachel Beckles Willson, Peter Edtvés in Conversation about *Three Sisters’, in: Tempo, Vol. LVI, Issue 220,
2002, S. 11. — Diese diskursive Verbindung zwischen Ménnern und Kultur bestdtigt, wie tiefgreifend die Pragung
der Gesellschaft durch méannliche Herrschaft ist. Willsons Interpretation ist zwar im Hinblick auf die Handlung
angemessen, lduft aber Gefahr, diese Prigung zu iibersehen. Der Zugriff Pierre Bourdieus in Die mdnnliche
Herrschaft (dt. 2005) konnte an dieser Stelle theoretische Ankniipfungspunkte liefern.
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le Weltsicht bemerken, existiert ihre Illusion bereits nicht mehr. Sie haben dann die Realitét
vor Augen und miissen sie akzeptieren.

Zwar hatten E6tvos und sein Co-Librettist Claus Henneberg zu Anfang ihrer Arbeit noch
versucht, an der linearen Progression der Geschichte festzuhalten, aber der Komponist merkte
nach einiger Zeit, dass er nicht mehr gewillt war, seine Vorstellungen der Vorlage anzupas-
sen.'” Stattdessen versuchte E6tvs ihr eine spezifische Logik einzuschreiben, die er als ,,eine

. o e . 1 160
innere Musikalitdt™ seiner Fassung beschreibt.

«161

Das Ergebnis ndhert sich der ,,femininen
zirkuldren Struktur*™" an: Die gleiche Geschichte wird drei Mal aus verschiedenen Perspekti-
ven erzdhlt. Obwohl die originale Zeitstruktur nicht beibehalten wird, betont diese Erzdhlwei-
se die Tatsache, dass Frauen in dieser Oper im Mittelpunkt stehen. Die méannliche Besetzung
untermauert, auf paradoxe Weise, diese Tatsache. Eine solche Besetzung erscheint in der Re-
zeptionsgeschichte des Theaterstiicks 777 Sestri hier nicht zum ersten Mal: In einer Auffiih-
rung des Jahres 1980 im New Yorker Squat Theater zum Beispiel stotterten drei Schauspieler
den Text der drei Schwestern. Durch eine gewisse kalkulierte Langweile versuchte der Regis-
seur Impulse der Dramaturgie Samuel Becketts aufzugreifen.'®® Aber die minnliche Beset-
zung in Eotvos’ Oper zeigt nicht nur den Einfluss moderner Theaterpraxis, sondern auch den

Einfluss der Countertenortradition und die Ausbreitung von Ideen aus der asiatischen Thea-

terkunst, insbesondere die des japanischen Kabuki-Theaters.

1. Sequenz 2. Sequenz 3. Sequenz
Irina Andrei Masch
Soliony Tusenbach Protopopow«—» Natascha | Kulygin Vershinin

Abbildung 2-1: Drei verschiedene Liebesbeziehungen in Tri Sestri

'3 Alan Galliari, Une réponse a Olga. Entretien avec Peter E6tvs, in: Programmheft zu Trois Saeurs (Peter Eot-
vos), Théatre du Chatelet, 1997, S. 26-31, hier S. 28, zit. nach Daniel Ender, Durch Verfremdung der Wahrheit
niher. Zu Peter E6tvos’,,Drei Schwestern®, in: OMZ, J g. LVII, H. 5, 2002, S. 18.

160 peter Eo6tvos, Peter E6tvos tiber “Drei Schwestern”. Zitate von der Freiburger Pressekonferenz, 15. September
2000, in: Programmbheft zu Drei Schwestern (Tri Sestri), Freiburger Theater, 2000, S. 12.

1! Dieser Begriff stammt aus der Abhandlung von Carol Schafer. Vgl. dies., Chekhov’s The Three Sisters: Ex-
ploring the Woman Question, in: Journal of dramatic theory and criticism, No. XVI, H. 1, 2001, S. 41.

"2 L aurence Senelick, Director’s Chekhov, in: Vera Gottlieb/Paul Allain (Hrsg.), The Cambridge Companion to
Chekhov, Cambridge: Cambridge University Press, S. 187.
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Das zentrale Thema dieser Oper ist die Liebe.'® E6tvos erklért, dass er in dieser Oper drei
verschiedene, reprisentative Modelle der Liebesbezichung darstellen mochte'®* (Abb. 2-1).
Diese einzelnen Momente hervorzuheben, ist seine Methode, die verschiedenen Beziehungen
vergleichbar zu machen und ihnen dadurch klarere Kontur zu geben. Die drei triangulidren
Beziehungen bilden den Schwerpunkt: 1. Irina steht zwischen der platonischen Liebe von Tu-
senbach und der aggressiven Begierde von Soliony. 2. Andrei liebt zwar seine Frau Natascha,
leidet aber unter ihrer Herrschaft zu Hause. Natascha hat eine Affare mit Protopopow, der nur
als Name, nicht aber als Figur auftritt und verborgen bleibt. 3. Mascha empfindet seit langer
Zeit schon nichts mehr fiir ihren Ehemann Kulygin, obwohl er sie immer noch liebt. Der
Oberstleutnant Vershinin aus Moskau heilt ihre Seelenqual voriibergehend.

Durch diese Anlage wird fiir E6tvos die fundamentale Frage von 7ri Sestri deutlich:
,Jhow a person can decide between two paths lying before them, when neither is good.”'® Es
gibt nur schlechte Aussichten, das Leben geht trotzdem weiter. Diese fundamentale Frage
bleibt nach wie vor aktuell und benétigt keine grundlegende Verdnderung.

Die Oper ist in drei Sequenzen aufgeteilt. Anstelle von Bezeichnungen wie Akt und Sze-
ne wird in dieser Oper der Terminus ,Sequenz’ angewendet. Der Ursprung dieses Begriffs
liegt zwar in der mittelalterlichen Musik, jedoch wurde dieser Begriff in der Filmkunst ver-
wendet und weiterentwickelt. In diesem Sinne ist seine Anwendung ebenfalls ein Zeichen fiir
den Einfluss des Films, der bei der Konzeption von 7ri Sestri deutlich seine Spuren hinterlas-
sen hat. Jeweils eine der trianguldren Beziehungen bestimmt die Sequenzen, die anderen Be-
ziehungen werden nur beildufig hineingezogen. Es ist kein Zufall, dass die Zahl drei stets im
Vordergrund steht. Der Komponist behauptet, die dramatische Konfiguration von 7ri Sestri
stehe in einem engen Zusammenhang mit den tradierten Konnotationen der Zahl Drei: ,,Die
Spannung zwischen drei Punkten ist die wichtigste in Drei Schwestern®, so E6tvés.'®® Das
Dreieck kann fiir diese drei Fille stehen, es kann aber auch jede einzelne Beziehung charakte-
risieren. Deshalb wird es ein Symbol fiir das Stiick — und ebenso das Instrument Triangel. In
der Urauffiihrung und auf dem CD-Cover des Mitschnittes wurde der Triangel prominent in
Szene gesetzt.

Ahnliche Interpretationen von Liebesbeziehungen wie bei Eotvds werden bereits in der

Forschung tiber Cechovs Tri Sestri erwihnt.'®” Seine Interpretation basiert auf einer genauen

1 Das Thema wird von E6tvds selbst genannt, Horeinleitung, in Anschluss an den CD-Mitschnitt der Urauffiih-
rung, DG 459694-2, deutsch: Track 16.

"% Ebd.

165 Rachel Beckles Willson, Peter Edtvés in Conversation about *Three Sisters’, in: Tempo, Vol. LVI, Issue 220,
2002, S. 11.

166 7it. nach: Ectvés: The Seventh Door, Regie: Judit Kele, 1998.

17y gl. Christina Scheibitz, Mensch und Mitmensch im Drama Anton Cechovs. Analyse der Dialogtechnik, Gop-
pingen: Alfred Kiimmerle, 1972, S. 122 (Goppinger Akademische Beitrage LVI).
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Kenntnis von Cechovs Stiick, die Hintergrundwissen einfordert. Keineswegs ist sie als ver-
fehlt zu bezeichnen. Die Gespriche bei Cechov drehen sich im Kreis, wiederholen und variie-

. . . . 168
ren immer die gleichen Themen und Motive.

E6tvos lésst sich von diesem Modell inspirie-
ren: Mittels leichter Variationen wirken die Wiederholung immer wieder anders und die Ge-
schichte bleibt nicht auf der gleichen Stelle, sondern nimmt einen anderen Lauf. So werden
fiir die Zuschauer gleich zwei Dinge auf einmal geklért. Diese alltdgliche Erfahrung entspricht
der giingigen Rezeption von Cechov und beweist auch, dass das Stiick in der Tat gar nicht
weit von der heutigen Erfahrung entfernt ist.

Aufgrund ihrer Literaturvorlage bleibt diese Oper von Anfang an eine Mischung zwi-
schen Komddie und Tragddie, damit erweist sie sich als an bestimmte Vorlagen der Opernge-
schichte zuriickgebunden. Es ist moglich, diese Oper dem ,Dramma giocoso’ zuzuordnen; sie
erinnert zum Teil an Don Giovanni von Mozart. Obwohl die Oper Don Giovanni (1787) heilt,
spielt das Schicksal dreier Frauen dort eine wichtige Rolle. Wéhrend sich in Don Giovanni al-
les um die ungliickliche Liebe dreht, geht es in 7ri Sestri um die nicht vollzogene Liebe, wie

Geneviéve Liévre beobachtet hat.'®®

E6tvos’ Motto in dieser Oper wiederum — ,,die wichtigs-
ten Dinge eher gesagt als gesungen‘ — ldsst Verbindungen zu Pelléas et Mélisande (1902) von
Debussy erkennen. Auerdem ist der rituelle Charakter in dieser Oper durch verschiedene As-
pekte — eine vereinfachte Struktur, die Wiederholung der Handlungselemente und musikali-
schen Komplexe und die Frauendarstellung — betont. Die Gestik und der Klang verbinden sich
zu einer Einheit, wie das auch in anderen Stiicken von E6tvos der Fall ist. Der Einfluss ande-
rer Kulturen, insbesondere der asiatischen, ist kaum zu iibersehen: ,,Wenn ich nicht nur aus
unserer europdischen Kultur heraus denken wiirde, wiirde ich am liebsten immer eine rituelle
Situation herstellen.«'”°

Obwohl der Titel der Oper 7¥i Sestri lautet, ist die Bithne ,frauenfrei’. Unter den Sdngern
gibt es keine Frauen. Vier Countertendre spielen die Rollen junger Frauen: ein ménnlicher
Sopran fiir Irina, ein médnnlicher Mezzosopran fiir Mascha, ein ménnlicher Alt fiir Olga und
ein ménnlicher Sopran fiir Natascha. Die alte Kinderpflegerin Anfisa wird von einem Bass mit
elektronischer Verstirkung gesungen. Der erste Gedanke E6tvos’ war zwar, die Frauenrollen
mit Frauen zu besetzen, aber als er sich dafiir entschloss, nicht den ¢echovschen Text umzu-

setzen, sondern ein eigenstindiges Werk zu erschaffen, fiel die Entscheidung, die Dreiecksbe-

ziehungen hervorzuheben. Sie beeinflusste seine Wahl der Besetzung und er kam auf die Idee,

1% ygl. Marianne Kesting, Musikalisierung des Theaters — Theatralisierung der Musik. in: Melos, Jg. LIV, H. 3,
1969, S. 103.

1 Geneviéve Liévre, Tchékhov a 1’opéra, in: Programmheft zu Trois Seeurs (Peter Edtvds), Opéra National de
Lyon, 1998, S. 18.

170 Martin Lober, ,,Meine Musik ist Theatermusik*. Peter E6tvos im Gespréch, in: MusikTexte, Nr. 59, 1995, S. 13.
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7! Nicht nur mit der

dass die Frauenrollen nicht unbedingt mit Frauen besetzt sein miissten.
Singstimme arbeitet E6tvos die Charaktere der Rollen heraus, sondern er unterstreicht deren
Charakter auch durch die Instrumentation. Die Orchesterpartien sind jeweils dreifach besetzt,
was die Dreiecksbezichungen widerspiegelt. Die Familien werden durch die Holzbldser dar-
gestellt, die Soldaten hingegen durch die Blechbliser. Olga ist die Altflote zugeordnet, Irina
Oboe und Englischhorn. Mascha und ihr Mann Kuligin werden durch Klarinette und Basskla-
rinette vertreten, Natascha durch das Sopransaxophon. Violine, Viola und Cello sind ebenfalls
symbolisch mit den drei Schwestern verbunden. Der Kontrabass ist mit der alten Anfisa ver-
kniipft, das Akkordeon ist hingegen ein Instrument ohne Bezug. Es bringt nicht nur das russi-
sche Kolorit in diese Oper, sondern liefert den Zuschauern auch einen Anhaltspunkt iiber den
Komponisten und den historischen Kontext. Die Interpretation von Eotvds selbst verdeutlicht
das: ,,das seid ihr, das bin ich, das sind die hundert Jahre, die uns von ihrer Geschichte tren-

nen «l72

Die Prisenz des Akkordeons ist ein Zeichen fiir diese historische Entfernung. Das
Orchester ist in zwei Gruppen aufgeteilt: Eine nahezu kammermusikalische Besetzung aus 18
Spielern im Orchestergraben prégt die innere Handlung. Eine symphonische Besetzung von
50 Musikern befindet sich hinter der Szene und ist mit den szenischen Ereignissen verbunden.
Fiir Eotvos ist der Dirigent dieses Kammerensembles der Hauptdirigent, jener der symphoni-
schen Besetzung dagegen nur Assistent. Diese Einstellung ist ein Anzeichen dafiir, dass er der
inneren Handlung eine hohere Prioritit beimisst.

Die Oper Tri Sestri hat E6tvos seiner Frau Maria gewidmet, sie wurde am 13. Mérz 1998
in Lyon uraufgefiihrt. Die Interaktion zwischen der europédischen Opernkunst und der japani-
schen Theaterkunst wurde besonders intensiv wahrgenommen, obwohl die Fassung mit der
rein mdnnlichen Besetzung bislang nicht ohne Kritik aufgenommen wurde. Inzwischen etab-
liert sich diese Oper im Repertoire der europédischen Opernhduser und ihre zwei Fassungen
erregen immer noch Debatten {iber die Geschlechterpolaritit. Wie die japanische Theaterkunst
Kabuki diese Oper beeinflusst, darauf wird im Folgenden ndher eingegangen. Im Zentrum
steht dabei die Frauendarstellung durch méannliche Schauspieler, die sogenannte Onnagata-

Kunst des Kabuki.

171 Peter E6tvos, Peter E6tvos iiber ,,Drei Schwestern”. Zitate von der Freiburger Pressekonferenz, 15. September
2000, in: Programmbheft zu Drei Schwestern (Tri Sestri), Freiburger Theater, 2000, S. 15.

'”> Geneviéve Liévre, Tchékhov & I’opéra, in: Programmheft zu Trois Seeurs (Peter Eotvos), Opéra National de
Lyon, 1998, S. 20.
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2.4.4 Der Einfluss des Kabuki-Theaters auf Eotvos’ Bearbeitung

Inwieweit das Kabuki-Theater die Oper Tri Sestri beeinflusst hat, ist eine Frage, die nicht auf
den ersten Blick beantwortet werden kann, denn bei einer Auffiihrung kommt dieser Einfluss
nicht unmittelbar zum Vorschein. Die Inszenierung der Urauffiihrung stand zwar offensicht-
lich unter japanischem Einfluss, aber in spéteren Auffiihrungen wie 1999 in Utrecht konnten
die europdischen Zuschauer die japanischen Einfliisse moglicherweise nicht sofort entdecken.
Trotzdem ist eine Auseinandersetzung mit dem Kabuki-Theater und dessen Onnagata-
Tradition fiir diese Studie unverzichtbar, da der Gedanke Eo6tvos’, dass sich Countertendre
besser fiir einen Antihelden eigneten,'” zum Teil auf seiner Rezeption dieser Theaterkunst ba-

174

siert.'” Diese Darstellung konnte angesichts des Einflusses von Cechov auf das moderne ja-

panische Theater aullerdem als eine Hommage an den Dichter gesehen werden.

Das Kabuki-Theater entstand im 17. Jahrhundert in Japan und ist eng verbunden mit der Etab-
lierung des Handels und der Herausbildung der sozialen Gruppe der Kaufleute. Die Kunst-
formen des Hofes, wie das in hohem Malle symbolisch aufgeladene NoO, das als Ausdrucks-
form einer Lebensphilosophie der Kriegeraristokratie galt, war fiir die Kaufleute zu schwer zu
verstehen. Die Kunst des Kabuki schien ihnen attraktiver. Die Bezeichnung ,Kabuki’ wird erst
seit der Tokugawa-Zeit (1603-1868) verwendet; ihr Ursprung soll das Verb ,Kabuku’ sein, das
seit dem japanischen Mittelalter verwendet wurde. Es bedeutet libersetzt soviel wie ,schrig
sein’ oder ,kippen’. In der Tokugawa-Zeit bezeichnete dieses Verb die Bewegung gegen Kon-

ventionen und geregeltes Verhalten.'”

Viele Samurai, die gegen das Tokugawa-Regime waren,
nahmen an dieser Kunst Anteil, sie brachten dadurch ihre rebellischen und kritischen Ideen
zum Ausdruck. Im Laufe des Konstitutionsprozesses dieser Kunstform wurden europdische
Elemente in das Kabuki-Theater eingebracht, da die Jesuitenmission die europdische und ins-
besondere portugiesische Kultur nach Japan brachte. Kabuki, schreibt Thomas Frank Leims,

sei ,,von Anfang an ein auf Unterhaltung angelegtes kommerzielles Unternehmen, das also

nicht dem Selbstzweck dient, sondern ein Theater ist, das fiir und vor allen Dingen von seinen

'3 Alain Galliari, Une réponse a Olga. Entretien avec Peter Eotvos, in Programmheft zu Trois Seeurs (Peter Eot-
vos), Théatre du Chatelet, 1997, S. 26-31, hier S. 28, zit. nach Daniel Ender, Durch Verfremdung der Wahrheit
niher. Zu Peter E6tvos’,,Drei Schwestern®, in: OMZ, J g. LVIIL, H. 5, 2002, S. 19.

'7* Daher bin ich nicht der Meinung, dass durch die Anspielungen auf Japan bei der Lyoner Inszenierung ein My-
thos gebildet werde, wie Rachel Beckles Willson behauptet. Vgl. dies., Sehnsucht als Mythos. Zur musikalischen
Dramaturgie in Peter E6tvos’ Oper ,,Die drei Schwestern®, in: Hans-Klaus Jungheinrich (Hrsg.), Identitdten. Der
Komponist und Dirigent Peter Eétvés, Edition Neue Zeitschrift fiir Musik, Mainz: Schott 2005, S. 23. Durch das
japanische Theaterkonzept wird die Geschichte verallgemeinert, erweitert und von den geographischen Grenzen
befreit. Es spielt bei der Konzeptbildung E6tvos’ eine wichtige Rolle.

' Benito Ortolani, The Japanese Theatre. From Shamanistic Ritual to Contemporary Pluralism, Leiden: E. J.
Brill, 1991, S. 155 (Handbuch der Orientalistik, fiinfte Abteilung Japan, zweiter Band Literatur, Theater, Musik,
erster Abschnitt The Japanese Theatre).
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Zuschauern lebt.“'’® In dieser Theaterpraxis verbinden sich kiinstlerischer Anspruch und un-
terhaltende Elemente, was sie von vielen anderen Kiinsten unterscheidet. Die Kaufleute gin-
gen daher ins Kabuki-Theater, wurden zu Mézenen und {ibernahmen so das Patronat fiir diese
Kunst.

Das Wort ,,Kabu“ bedeutet heute Singen und Tanzen und ,,Ki“ bezeichnet die Exaltiert-

heit.!”’

Obwohl diese Verwendung nicht mehr der urspriinglichen Bedeutung entspricht, ist
damit ein Eindruck dieser Kunst zu gewinnen. Im Kabuki-Theater ist der korperlich anwesen-
de Schauspieler das ideelle Zentrum. Seine Stimme, seine Bewegung und seine physische Att-
raktivitét entscheiden iliber den Rang des Schauspiels. Das Repertoire des Kabukis besitzt kei-
nen definierten Kanon wie im No-Theater, daher hat der Schauspieler noch mehr Spielraum.
Die Kostiime sind sehr lange Kimonos mit langen Armeln, wodurch der expressive Gehalt
von Gesten und Bewegungen hervorgehoben werden soll. Die Shamisen, ein traditionelles
Lauteninstrument, ibernimmt die Begleitung.

Die Kunst der Frauendarstellung ist ein zentrales Element des Kabuki-Theaters. Im No
gibt es zwar weibliche Figuren, die ebenfalls von ménnlichen Darstellern gespielt werden,
aber der No-Schauspieler tragt wihrend der Auffithrung eine Maske. Der Schauspieler ist le-
diglich ein Symboltrdager. Hingegen bildet der Kabuki-Schauspieler eine Illusion von Weib-
lichkeit heraus, die mittels Schminke und kontrollierter Mimik erzielt wird. Bereits seit der
Entstehung dieser Kunst gibt es ménnliche Darsteller, die Frauenrollen spielen. Ab 1629 war
der Frau aus gesellschaftlichen und moralischen Griinden das Auftreten auf der Kabuki-Biihne
untersagt, weil zuvor das Theater als Umfeld der Prostitution genutzt wurde. Viele Schauspie-
lerinnen verkehrten gegen Bezahlung geschlechtlich mit ihren Zuschauern. Die Regierung
glaubte, dass eine rein minnliche Besetzung diese schlechte Gewohnheit beiseite rdumen

178 zumindest ist dies die unter den westlichen Kabuki-Foschern vorherrschende Mei-

konne.
nung. Thomas Frank Leims vertritt jedoch eine andere Position. Aufgrund ihres Wohlstandes
genossen die Kaufleute im Kabuki-Theater hohes Prestige, sie konnten mit den Schauspiele-
rinnen leicht intime Beziehungen eingehen. Dagegen hatte die Samurai-Klasse kaum eine
Chance, weil sie weniger Geld zur Verfligung hatte. Um diese Hierarchie zu unterminieren,

179

wollte die Regierung ein solches Theater verbieten. "~ Vor dem Frauenverbot galt zeitweilig

'7¢ Thomas Frank Leims, Kabuki-Text versus Schauspielkunst, in: Japanischen Kulturinstitut KoIn (Hrsg.), Klas-
fgfche Theaterformen Japans, Einfiihrungen zu Noo, Bunraku und Kabuki, Koln: Bohlau, 1983a, S. 67.
Ebd., S. 69.

178 Viele Schauspielerinnen waren Prostituierte. Ironischerweise horte die Prostitution der Kabuki-Darsteller nicht
auf, da viele Schauspieler genau wie ihre Kolleginnen diese Nebentitigkeit ausiibten. Vgl. Mette Laderreiére, The
Early Years of Female Impersonation in Kabuki, in: Maske und Kothurn, Jg. XXXV, H. 2-3, 1989, S. 31f.

17 Leims betont diese Ansicht immer wieder in seinen Abhandlungen iiber Kabuki, vgl. ders. Kabuki — Text ver-
sus Schauspielkunst, in: Japanisches Kulturinstitut Koln (Hrsg.), Klassische Theaterformen Japans, Einfiihrun-
gen zu Noo, Bunraku und Kabuki, Koln: Bohlau, 1983a, S. 69.
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sogar ein absolutes Theaterverbot. Aufgrund von grofBen Widerstinden seitens des Biirger-
tums musste die Regierung das absolute Verbot jedoch wieder autheben. Eine solche strenge
soziale Kontrolle ist kennzeichnend fiir die Edo-Zeit (1615-1868) in Japan. Obwohl das Ka-
buki diese schwierigen Bedingungen {iberlebte, verbannte das weiter bestehende Frauenverbot
alle Schauspielerinnen von der Biihne. Talentierte Schauspielerinnen, die einen grof3en Bei-
trag fiir die Entstehung dieser Kunst leisteten, konnten nicht mehr auftreten.

Seither miissen Ménner auch die Frauenrollen iibernehmen. Die Folge ist, dass eine
hochartifizielle Form des Onnagata (der Schauspieler, der die weiblichen Rollen spielt) ent-
wickelt wurde. Der Kern dieser Kunst besteht nicht so sehr in der Nachahmung der leiblichen
Frauen, sondern mehr in der Intensitdt des eigentlich Femininen. Dem Schauspieler soll be-
wusst sein, dass sein Ziel nicht die Darstellung einer idealen Frau ist, er soll vielmehr der vir-
tuose Vermittler der idealen Weiblichkeit sein. Auf der Biihne muss er eine Illusion verkor-
pern. Mimik, Bewegung, Gestik, Schminke, das Kostiim und die Periicke sind wichtig fiir die-
se Kunst. Auf der Biihne ist der Darsteller eine Frau, sein Spiel soll zweifellos natiirlich
wirken. Bemerkenswert ist die Stimme der Frauendarsteller. Sie haben eine charakteristische

Stimme entwickelt, die weder weiblich noch méannlich zu sein scheint.'®

Die Schauspieler
trugen frither oft auch im Alltag die weibliche Kleidung und lebten wie eine Frau, obwohl
manche von ihnen eine Ehefrau und Kinder hatten. Es war moglich, dass sie zu den méinnli-
chen Rollen wechselten, wenn sie bemerkten, dass sie in der weiblichen Rolle nicht mehr gut
genug waren oder schon ihren kiinstlerischen Zenit {iberschritten zu haben glaubten.

Im Zusammenhang mit der Meiji-Restauration wurde das Frauenverbot 1868 aufgehoben.
Unter dem Motto der ,Modernisierung’ wurde im traditionellen japanischen Theater eine tief-
greifende, am westlichen Theater orientierte Reform durchgefiihrt. Zu den vorgenommenen
Verdnderungen gehorte der Versuch, die Schauspielerinnen wieder auf die Kabuki-Biihne zu
bringen. Die ganze Reform scheiterte jedoch''; die Onnagata war bereits zu einem Bestand-
teil dieser Kunst geworden. Die aus politischen Griinden vorangetriebene Reform konnte sich
daher nicht durchzusetzen. Aber sie hinterlieB3 eine Spur: Seitdem trennen die meisten Schau-
spieler Schauspiel und Leben. Sie ,spielen’ im Alltag nicht mehr ,Frau’.'® Manche Darsteller
tibernehmen nun sowohl weibliche als auch ménnliche Rollen.

Der Einfluss des Kabukis in der Oper 7ri Sestri ist vor allem in der Frauendarstellung

durch minnliche Sanger zu sehen. Allerdings existiert auch in der westlichen Kunst eine sol-

che Darstellungsart, sie wird der Travestie zugeordnet. Genevi¢ve Liever interpretiert im Pro-

180 Mette Laderriére, The Technique of Female Impersonation in Kabuki, in: Maske und Kothurn, Jg. XXVII,
H. 1, 1981, S. 34.

181 Sinko Matsumoto, Three Codes of the Meiji Theatre, in: Maske und Kothurn, Jg. XXXV, H. 2-3, 1989, S. 59f.
'82 Es gibt jedoch immer noch Schauspieler, die sich im Alltag ebenso ,weiblich’ geben und bewusst auch abseits
der Biihne ihre Kunst ausiiben, wie Bando Tamasaburo V.
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grammheft der Lyoner Urauffithrung die Kunst der Onnagata als eine Travestie-Praxis einer
ostlichen Kultur.'® Im Programmheft der Pariser Auffiihrung erwihnt Eétvds seine Eindriicke

von der Kraft dieser japanischen Theaterkunst:

Ich war von der paradoxen Wahrheit dieser ,,Travestien* vollig eingenommen. Die
Prizision und Freiheit ihrer Gesten und Tongebung machen ihr Spiel vollig abs-
trakt und wirken ,,weiblicher®, als es eine Frau machen konnte. Was durch den
Unterschied gezeigt wird, ist, wie es tatsdchlich ist. Die Glaubwiirdigkeit der Fi-
guren ist auBerordentlich verstarkt.'®*

Seine Beobachtung und Interpretation zielen prizise auf den Kern des Kabukis ab. Ob die
Kunst der Frauendarstellung im Kabuki allerdings mit dem Begriff ,, Travestie® belegt werden
kann, bleibt bisher in der Kabuki-Forschung umstritten. Trotzdem wird hier eine weitere Be-
trachtung der Ansichten von Eo6tvos folgen, denn zum einen beruht seine Interpretation des
Kabukis auf der westlichen Travestie-Tradition und der Kultur der Gegenwart, was nicht ig-
noriert werden darf, zum anderen entspricht der Charakter der Travestie der Kunst der Onna-

gata. Judith Butler sagt:

Travestie ist nicht das ,,Ubernehmen® einer Geschlechtsidentitit [...]. Die Traves-
tie konstruiert die profane Form, in der Geschlechtsidentitdten appropriiert, theat-
ralisiert und angelegt werden; sie impliziert, dass jedes ,,Gendering*, jedes Spiel
mitlggler Geschlechtsidentitdt, eine Form der Darstellung und der Annédherung
ist.

Die Form von Weiblichkeit, die mittels der Onnagata dargestellt wird, hat im Alltag keine Pa-
rallele. Demnach hatte die Onnagata mit der Travestie nichts zu tun, so wie viele Kabukifor-
scher das behauptet haben. Ich finde jedoch, dass diese Kunst als kulturelle Praxis in einer er-
heblichen Néhe zur Travestie zu sehen ist.

Die performative Form der Onnagata wird von E6tvos iibernommen und in 7ri Sestri
durch die ménnliche Besetzung von Frauenrollen auf der westlichen Opernbiihne adaptiert.
Den Unterschied zwischen Mann und Frau betont die Weiblichkeit im Theater. Der aus-
drucksstarken Visualitit des Kabuki entspricht der rituelle Charakter von E6tvos” Kompositi-

onen. Er weist darauf hin, dass er seine Stiicke als rituelle Akte sieht, weil das Rituelle die ur-

'8 Geneviéve Liéver, Travesti Orient-Occident, in: Progammbeft zu Trois Sceurs (Peter E6tvos), Opéra National
de Lyon, 1998, S. 22ft.

'8 Alain Galliari, Une réponse a Olga. Entretien avec Peter Eotvos, in: Programmheft zu Trois Saeurs (Peter E6t-
vos), Théatre du Chatelet, 1997, S. 26-31, hier S. 28, zit. nach Daniel Ender: Durch Verfremdung der Wahrheit
niher. Zu Peter Eotvos’ ,,Drei Schwestern®, in: OMZ, Jg. LVII, H. 5, 2002, S. 20.

'3 Judith Butler, Imitation und die Aufsissigkeit der Geschlechtsidentitit, iibers. von Claudia Brusdeylins, in: Queer
Denken. Queer Studies, hrsg. von Andreas Kral3, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2003, S. 155f. (Eng. Original 1991).
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spriinglichste Form sei, in der Gestik und Klang in absoluter Einheit erscheinen.'™ Es folgt
ein Beispiel aus der Nummer zwei in der ersten Sequenz (Partitur S. 6-14). Wahrend Irina
mittels des Gesangs ihren Kummer ausdriickt, stellt die Altflote Olgas Gefiihle dar. Obwohl
Olga vor Takt 38 nichts zu sagen hat, erhdlt sie Prisenz durch die Musik. Visualitit und
Klanglichkeit verbinden sich so eng miteinander, dass sich fiir den Zuschauer ein vollstindi-
ges Bild ergibt. Mit anderen Worten: der Sénger ist Olga. Weiterhin verwendet der Komponist
auch die Sprechstimme der Sénger, die nicht ,weiblich’ ist. Ab Takt 125 spricht Olga mit

ménnlicher Stimme ,,a izza obj az(a)nnosti!“'*’:

Uw‘i‘u}:u.:cﬁw)sﬂwe (we eine (hrevs )
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Notenbeispiel 2-3: Olga: ,,a izza objaz(a)nnosti!“188

Diese Stimme ist jedoch ein Teil von Olga. Nur durch diese Ausdrucksweise kann sie den rea-
listischen Gedanken, dass Menschen aus Pflichtbewusstsein heiraten, in Worte fassen. Der
Ausdruck néhert sich dem Kabuki, und diese Stimme wirkt ungeheuerlich auf die Zuschauer.
Sie verstédrkt die Weiblichkeit.

Ein weiteres Beispiel, so Enderlsg, ist das ,, Tassenballett* aus der Nummer 22 in der drit-
ten Sequenz (Partitur S. 170-179). Das Teetrinken ist eine wichtige Sitte in Russland und in
dieser Oper erwdhnt Verschinin, Maschas Geliebter, mehrmals den Tee. Ab diesem Zeitpunkt
spielt Verschinin eine Rolle in Maschas Leben, weswegen E6tvos meiner Ansicht nach die
»lee-Szene* an den Anfang von Maschas Sequenz setzt. Auch die Gerdusche sind ein wichti-
ger Teil der Musik in 7ri Sestri. Am Anfang fillt eine Tasse des Doktors zu Boden. Dieses Ge-
rdusch erdffnet die Nummer. Der Zubereitungsprozess einer Tasse Tee wird in vier Phasen
aufgeteilt und als musikalisches Element verwendet. Dadurch kristallisiert sich ein ritueller
Charakter heraus. Die anwesenden weiblichen Figuren nehmen an diesem ,,Tassenbal-
lett nicht teil. Nur die alte Dienerin Anfisa iibt ihren Einfluss darauf aus, denn sie serviert

den Minnern Tee, dadurch leitet sie das Ballet bis zu ihrem Abgang. Diese vier Phasen der

186 Martin Lorber, ,,Meine Musik ist Theatermusik®. Peter E6tvos im Gespréch, in: MusikTexte, 59, 1995, S. 13.
137 D, Ubersetzung: ,,doch aus Pflichtbewusstsein!*

188 peter Eotvos, Tri Sestri, Oper in drei Sequenzen, Klavierauszug, Libretto von Claus H. Henneberg und Peter
E6tvos nach Anton Tschechow, iibers. von Alexander Nitzberg, Miinchen: Ricordi, 1997, S. 57f.

18 Daniel Ender, Durch Verfremdung der Wahrheit ndher. Zu Peter Eotvos’ ,,Drei Schwestern®, in: oMZ,
Jg. LVIL, H. 5, 2002, S. 20.
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Bewegung sind bei allen ménnlichen Figuren der Grundlage nach gleich, aber jeder Akteur
setzt sie auf seine eigene Weise um, wobei nur das Ensemble die Gerdusche unterstiitzt. Die
innere Welt der Figuren steht im Mittelpunkt. Die Gruppierung von Méinnern und Frauen arti-
kuliert die Unterschiede zwischen Mann und Frau.

Nach Leims ist Kabuki ein Ergebnis eines Transkulturationsprozesses zwischen Europa
und Japan.'® Wenn diese These stimmt, ist der Einfluss des Kabukis auf diese Oper ein Echo
des Prozesses. Ob sich E6tvos dieser Moglichkeit bewusst ist, ist nicht sicher. Aber anhand
seiner Werkliste ist zu erkennen, dass ihn die asiatische Kultur seit langer Zeit fasziniert. Das
Werk Harakiri verdeutlicht die Tatsache, dass E6tvos’ Rezeption von asiatischer Kultur nicht
oberflachlich ist, denn er versucht mittels Musik den Sinn des Lebens zu diskutieren und zu

! Daher verwendet er Elemente asiatischer Kulturen bewusst und limitiert. In 77i

begreifen.
Sestri ist die Kombination von japanischen und europdischen Elementen sowohl im musikali-
schen als auch im theatralischen Bereich eine komplexere. Das Amalgam aus westlicher Oper
und ferndstlichem Kabuki soll die Allgemeingiiltigkeit und Zeitlosigkeit dieser Geschichte
unterstreichen. Die Figuren sind sowohl Individuen als auch Représentanten fiir damalige und
heutige Menschen. Die Frauengestalten, die durch Sénger verkorpert werden, werden durch
die Kombination Ostlicher und westlicher Travestie-Praxis besonders in den Vordergrund ge-

riickt. Diese Betonung ist wiederum eine Ankniipfung an das ¢echovsche Drama, indem eine

Art von Abstraktion der Frauen durchgefiihrt wird.

2.4.5 Der Einsatz minnlicher Singer als ,Abstraktionsmittel’ fiir die Frauendarstellung

Bevor die weiblichen Rollen in 7ri Sestri beziiglich ihrer ménnlichen Besetzung betrachtet
werden, muss die Bedeutung dieser Interpretation zunichst klargestellt werden. Dann wird auf
die Darstellung junger Frauen durch Countertenére und danach die der alten Dame durch ei-
nen Bass in dieser Oper eingegangen. Es bleibt zu beriicksichtigen, dass es von 7ri Sestri eine
zusitzliche, geschlechterspezifische Version gibt, also eine Fassung, in der die weiblichen Fi-
guren auch durch weibliche Séngerinnen verkorpert werden. Daher wird abschlieBend die ge-
schlechterspezifische Besetzung vorgestellt und der Unterschied zwischen beiden Fassungen
dargelegt. Weshalb die parallele Existenz dieser beiden Fassungen wichtig fiir den Gender-

Diskurs ist, soll dadurch deutlich gemacht werden.

% Thomas Frank Leims, Die Entstehung des Kabuki als Ergebnis eines Transkulturationsprozesses Europa-
Japan im 16. und 17. Jahrhundert, Leiden: E. J. Brill, 1990.

T Siehe Stefan Fricke, Uber Peter Edtvos und ein komponiertes Harakiri, in: Stefan Fricke/Wolf Frobeni-
us/Sigrid Konrad/Theo Schmitt (Hrsg.), Zwischen Volks- und Kunstmusik. Aspekte der ungarischen Musik, Saar-
briicken: PFAU, 1999, S. 182f.
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Meyerhold hat Cechovs der Oper zugrunde liegendes Drama mit dem Begriff ,,abs-
trakt zu charakterisieren versucht. Das ist so zu verstehen, dass er wohl erkannte, dass die
Musikalisierung des Dramas, die er bei Cechov wahrnahm, auf die Abstraktion zusteuerte.
Die Bearbeitung von E6tvos’ Tri Sestri positioniert sich dhnlich, was durch die Selbstinterpre-
tation des Komponisten untermauert wird.'”” Die drei Schwestern, ihre Schwigerin und die
alte Amme sind Frauentypen, die es schon immer gegeben hat; sie vertreten sowohl die Frau-
en von heute als auch die, die vor hundert Jahren gelebt haben. Der Einsatz ménnlicher Séan-
ger spielt eine wichtige Rolle bei dieser ,Abstraktion’ der Frauendarstellung. Damit stimmt
der Komponist nicht nur mit der Meinung Meyerholds beziiglich der Musikalisierung von Ce-
chovs Drama liberein, er verweist mittels der ,Abstraktion’ nachdriicklich auf die ansonsten
evidente und selbstverstindliche Tatsache, dass Frauengestalten dargestellt werden. Gleichzei-
tig werden diese dadurch der konkreten Zeit der Handlung entriickt und als tiberzeitlich, fast
archetypisch vorgestellt.

Die Frage, ob die Frauendarstellung durch ménnliche Sédnger wirklich abstrakter als die
der Frauen in Frauenrollen ist, soll in dieser Studie offen bleiben. Am Ende des
20. Jahrhunderts waren die Geschlechterbilder reflexiver und vielfaltiger als zu Cechovs Zei-
ten. Allerdings ist der Zusammenhang zwischen dieser Art der Frauendarstellung und den je-
weiligen in einer Gesellschaft kursierenden Geschlechterbildern in der bisherigen Rezeption
aus dem Blickfeld geraten, da die rein médnnliche Besetzung in 7ri Sestri allgemein als eine
Strategie fiir die Konzentration auf die psychologische Situation der Figuren rezipiert wurde.

Christoph Becher kommentiert im Programmheft der Hamburger Erstauffiihrung:

Wer Studien tber Geschlechterkonflikte betreiben wollte, ware andauernd irritiert.

Vertraute Muster werden verfremdet und erhalten auf diese Weise ein Stiick Ge-

heimnis zuriick. Es zdhlt das Innenleben der Personen, ihre Seele, nicht der Se-
193

XUus.

Stephan Fricke behauptet ebenfalls, mit der geschlechterspezifischen Inszenierung konne die-
se Oper als eine auskomponierte Gender-Studie betrachtet werden.'” Der Gender-Diskurs,
der in der originalen Fassung steckt, wird dabei vollig ignoriert. Becher bemerkt die Tatsache
nicht, dass die Geschlechterkonflikte nicht durch die Abwesenheit der leiblichen Frauen auf

der Biihne aufgelost sind, sondern noch deutlicher herausgestellt werden. Diese Besetzung

2 Dennoch sollte eine Uberinterpretation vermieden werden, da das Theaterstiick und die Oper immerhin zwei
individuelle Kunstwerke sind, obwohl sie im engen Zusammenhang stehen.

193 Christoph Becher, Vertraut und fremd, Programmheft zu 7ri Sestri (Peter Eétvos), Hamburgische Staatsoper,
2000, S. 5.

194 Stephan Fricke, ,,Wenn man nur wiisste”. Notate zu Peter E6tvos’ Oper ,,Tri Sestri®, in: Programmbheft zu Drei
Schwestern (Drama von Anton Tschechow, Oper von Peter E6tvos), Staatstheater Kassel, 2002, S. 26.
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distanziert sich nicht von der Alltaglichkeit, sie spiegelt einen anderen Aspekt der Alltaglich-
keit vor, auf den die heutigen Menschen eigentlich auch immer wieder treffen. AuBlerdem ist
eine weitere Interpretation mdglich: Die Heterosexualitdt wird durch diese Besetzung de-
konstruiert. Durchgefiihrt wird somit eine konkrete Anwendung der Butlerschen Theorie.

Die minnliche Besetzung von Tri Sestri zeigt eine Interpretationsmoglichkeit von Ce-
chovs Drama auf. Diese Fassung ist jedoch nicht E6tvos’ einzige Antwort auf dieses Theater-
stiick von Cechov. Bei der Wiederaufnahme der Oper 1999 in Diisseldorf lieB er die Frauen-
rollen mit Sdngerinnen besetzen, der Text wurde auf Deutsch gesungen. Die ,Abstraktheit’ der
Oper hat sich dadurch graduell verdndert und der Verfremdungseffekt wurde abgeschwicht.
Eo6tvos bevorzugte aus dieser Erfahrung heraus spiter wieder das Russische, die Sprache der

" Doch diese Anniherung an die auf den deutschen Biihnen iibliche Ce-

Originalfassung.
chov-Interpretation verringerte zweifellos die Verstdndnisschwierigkeiten fiir die Zuschau-
er.'” Das Werk passe sich, nach Eétvds® Vorstellung, dem Auffithrungsort an; in einem Inter-
view erwihnt er, dass er sehr gespannt sei, was da herauskommen werde.'”” Durch verschie-
dene Interpreten und unterschiedliche Interpretationen an verschiedenen Opernhédusern soll
sich diese Oper als ein flexibles und lebendiges Mittel der Kommunikation zwischen ihm und
dem Zuschauer bewihren.

Die Frauendarstellung durch ménnliche Sénger in 7ri Sestri hat nur in einem geringen
Malle einen komischen Charakter. E6tvos folgt bewusst keiner Tradition der Travestie auf der
Opernbiihne, die eigene Kraft dieser ménnlichen Travestie ist jedoch uniibersehbar. Die Kunst
der Onnagata sollte dabei als eine der wichtigsten Bezugspunkte betrachtet werden. Die Dar-
steller sprechen in dieser Oper mehr als sie singen — und dies trégt nicht nur zur Deutlichkeit
der Darstellung bei, sondern auch zur Vagheit der Geschlechterbilder auf der Biihne.

Bei der Untersuchung der Darstellung junger Frauen durch Countertendre in 7ri Sestri
muss zusitzlich in die Uberlegung mit einbezogen werden, dass die Wiederentdeckung des
Countertenors hier grundlegende Bedingung ist. Die Sprechstimme und die Singstimme ha-
ben verschiedene Register. Aufgrund der Singtechnik des Countertenors ist diese Kluft noch

deutlich gréBer und fiir die Zuschauer dementsprechend deutlicher wahrzunehmen. Die Defi-

193 Peter E6tvos, Peter EGtvos iiber “Drei Schwestern”. Zitate von der Freiburger Pressekonferenz, 15. September
2000, in: Programmbheft zu Drei Schwestern (Tri Sestri), Freiburger Theater, 2000, S. 15.

196 Vgl. Maria Kostakeva, Die neue Oper ,,Tri Sestri ““ von Peter E6tvos. Reflexionen, dsthetische Fragen, Inter-
pretationsprobleme, in: Das Orchester, Jg. XLVIII, H. 5, 2000, S. 7. — Kostakevas Kommentar verweist auf die
Nostalgie der gewohnlichen Interpretationen: ,,Die Opernfiguren wirken viel iiberzeugender und scheinen Tsche-
chows Prototypen viel ndher zu kommen® (S. 10). Sie ignoriert jedoch eindeutig die Tatsache, dass Eotvos be-
wusst die gewohnliche Form der Interpretation vermieden hat, um eine eigene Kommunikationsweise mit dem
Publikum zu entwickeln.

17 Pierre Moulinier, ,,Die Oper ist nicht tot*. Peter E6tvos im Gesprich mit Pierre Moulinier, iibers. von Claudia
Jost, in: Peter E6tvos, Drei Schwestern, CD-Mitschnitt der Urauffiihrung, Orchestre de 1’Opéra de Lyon, dir. von
Kent Nagano und Peter E6tvos, DG 459694-2, 1999, CD-Beiheft, S. 38.
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nition des Countertenors ist heute, wie oben diskutiert, nicht geklart. Um die jeweilige Figur
prazise darzustellen, grenzt E6tvos die Stimmregister genau ein. Die dlteste Schwester Olga
wird vom méannlichen Alt gesungen, Mascha von einem ménnlichen Mezzosopran, Irina, die
jiingste der Schwestern, von einem ménnlichen Sopran, ebenso die Schwigerin Natascha.'”®

Am Anfang der Oper tauchen zundchst Akkordeonkldnge auf, die zwischen Dur und
Moll schwanken und so eine Ambiguitit schaffen. Bei ihrem Auftritt im Prolog singt Mascha
ein Glissando von ¢’ bis fis’, Irina eines von ¢’ bis cis”, woraus im Zusammenklang eine
Quinte resultiert. Sie bleiben im Quintabstand, wéihrend sich Olga dazwischen hin- und her-
bewegt. Diese nuancierte Verwendung der Intervalle ist im folgenden Beispiel besonders auf-
fallend: die hdufige Verwendung ,falscher’ Oktaven (einen Halbton zu weit), die aus einer
reinen Quinte und einer verminderten, ,falschen Quinte’ — dem Tritonus — bestehen.'”’

Jede der drei Schwestern hat ihre eigene Geschichte. Dieser Eindruck wird mittels der
Frauendarstellung durch ménnliche Sanger nicht geschwécht, sondern auf eine andere Weise
umgesetzt. Die Partien von Natascha sind fiir einen ménnlichen Sopran geschrieben, die Par-
tie der Olga hingegen singt ein médnnlicher Alt. Wahrend Natascha in dieser Oper von g bis
a“ singt, singt Olga von gis bis e*.*** Die groBe Schwankung von Nataschas Partie stellt ihren
aggressiven Charakter dar. Das enge Register veranschaulicht hingegen Olgas Reife und Pas-
sivitdt. Olga hat keinen Mann, also auch keinen potentiellen Heiratskandidaten. Sie wird da-

21 Obwohl sie einen eigenen Beruf hat und einen

her von Natascha als Versagerin betrachtet.
Karrieresprung gemacht hat, hat sie in der Familie immer weniger Autoritdt. Die ihr zugeord-
nete Musik bleibt oft im rezitativischen Stil und ist wenig dramatisch. Das rhythmische Spre-
chen und der Sprechgesang sind ihre hdufigsten Ausdrucksmittel. Die Oper zeigt sie auch in
Momenten grofler Gereiztheit, sie singt dann Phrasen mit gro3en Spriingen, wie zum Beispiel
gegen Ende des Prologs, wo sie Hoffnung auf die Zukunft zum Ausdruck bringt. In einem
kurzen Zeitraum kurzer Zeit tauchen viele grofle Spriinge auf: zwischen ¢ und f” im T. 73,
dann zwischen e’ und cis” von T. 75f. Thre Partie bleibt in diesem Moment unruhig. Ein wei-
terer Hinweis findet sich in T. 80 und T. 81. Hier singt Olga auf h’, nach einer Viertel-Pause

setzt sie auf dis’ ein. Dann folgt eine eintaktige Pause und abschlieBend singt sie auf gis weiter.

Eine weitere Stelle, an der sie ihren Gefiihlen etwas freieren Lauf ldsst, findet sich in ihrer

'8 Diese Differenz zwischen den Stimmregistern kann durch die individuelle Fihigkeit des Sangers noch deutli-
cher hervorgehoben werden. Oleg Ryabets zum Beispiel, der bei der Urauffithrung die Rolle Irina spielte, hat ein
sehr breites Register und kann aulergewohnlich hoch singen.

19 Geneviéve Liévre, Tchékhov a I’opéra, in: Programmheft zu Trois Seeurs (Peter EGtvos), Opéra National de
Lyon, 1998, S. 20.

2 Jean-Frangois Boukobza, Commentaire Musical, in: Peter Eotvés. Trois Seeurs, L’avant-scéne opéra N. 204,
2001, S. 10.

2T Obwohl Welldon in ihrem Buch (1988) iiber solche Situationen im Priteritum schrieb, bin ich nicht so opti-
mistisch, da dieses Vorurteil teilweise noch bis heute existiert. Vgl. Estela V. Welldon, Perversionen der Frau,
iibers. von Detlev Rybotycky, GieBen: Psychosozial, 2003 (Eng. Original 1988).
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Uberzeugungsrede vor der jiingeren Schwester Irina. Sie empfiehlt Irina dringlich: ,,wychodi

sa barona!“*** (Nummer 2, T. 71ff.).
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Notenbeispiel 2-4: ,,wychodi sa barona!“*** (Olga)

An diesem Beispiel ist zu sehen, dass sie mit groBem Schwung — sowohl Tonhéhe als auch
Dynamik betreffend — diese Uberredung zu zustande zu bringen versucht. Im Vergleich zu ih-
rer ,normalen’ Stillage ist die ihr zugeordnete Musik an diesen zwei oben genannten Stellen
offensichtlich von einer abweichenden Charakteristik. Dadurch wird ihre Emotion auf beson-
dere Weise zum Ausdruck gebracht. Die einzige Stelle, an der sie die strenge Kontrolle iiber
ihr Gefiihl ginzlich verliert, ist jedoch der Moment, als Mascha ihre Liebe zu Verschinin er-
kennen ldsst. Wenn sie versucht, Olga von ihrer intimen Beziehung mit Veschinin zu berichten,
verweigert diese die Kommunikation mit Mascha. Obwohl sie wiederholt, dass sie Maschas
Worte nicht verstanden habe, bleibt ein heftiger Dialog zwischen der Altfléte und der Klari-
nette (Nummer 25, Partitur S. 220-229) bestehen. Olga singt fiir kurze Zeit ,,hysterisch®, dann
gewinnt sie die Kontrolle iiber sich wieder zuriick, singt jedoch weiter melodisch und mit
zwei Glissandi (T. 39) — dieser Abschnitt hat ein wenig Ahnlichkeit mit der Natascha ansons-
ten zugeordneten Charakteristik. Erst nachdem sie das zweite Mal festgestellt hat, dass sie
Mascha nicht horen konne, bekommt sie ihre gemischten Gefiihle wieder in den Griff, die Alt-
floten-Partie verdeutlicht das. Der energische Streit zwischen den Instrumenten wird, genau
wie jener zwischen den beiden Figuren, beendet.

Mascha ist zwar noch jung, aber ihre soziale Rolle als Frau stellt sie unter einen dufleren
Erwartungsdruck. Sie wiederholt leise das zuvor Gesungene oder summt bei der Partie von
Verschinin mit. Dies verweist sowohl auf ihre Abhédngigkeit als auch auf ihre Liebe zu ihm.
Ihr wichtigstes Ausdrucksmittel ist das Pfeifen. Dieser Zug entspricht nicht nur der Literatur-
vorlage, sondern auch dem Charakter der Figur. Sie pfeift in verschiedenen Lagen, Stirken
und Dauern; die Fortfiihrung oder das Abbrechen ihres Pfeifens illustrieren nicht nur ihre Ge-

fiihlslage, es schafft auch eine vergleichbare Atmosphire wie in Nummer 3. In Nummer 24

292 pt. Ubersetzung: ,,Vermahl® dich mit dem Baron!
203 peter E6tvos, Tri Sestri, Oper in drei Sequenzen, Klavierauszug, Libretto von Claus H. Henneberg und Peter
E6tvos nach Anton Tschechow, ibers. von Alexander Nitzberg, Miinchen: Ricordi, 1997, S. 45.
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<204

fliistert sie ,,mnje wsjo rawno, wsjo rawno™“" ', obwohl sie tatsidchlich die Liebe Verschinins

bereits akzeptiert hat (Klavierauszug S. 499ft.).
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Notenbeispiel 2-5: Mascha ,,Ma wprotschem... mnja wsjo rawno, wasjo rawno*“*%

In diesem Notenbeispiel ist zu sehen, wie Mascha der Melodie von Vershinin folgt, ein deutli-
ches Zeichen dafiir, dass sie ihm trotz der scheinbaren Ablehnung positiv auf ihn reagiert. Im
Vergleich zu ihren Schwestern integriert Irinas Partie verstdrkt Glissandi und weist viele
Spriinge auf, was ihre Jugend und ihre relativ unsichere Stellung musikalisch darstellt. In

Nummer 2 ruft sie Gott mit zwei langen Glissandi von f” bis ¢”” und von ¢’ bis fis’ an (T. 5-8).
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Notenbeispiel 2-6: ,,Boshe moi***® (Irina)

Diese zwei Glissandi spiegeln die psychische Instabilitit von Irina wider. Bei dem ersten
Glissando gibt es einen Sprung von einer groen Sept, dann, nach einer grofen Terz, folgt ein
Glissando mit einem Sprung im Umfang einer verminderten Quinte. Bei letzterem kommt zu-
sdtzlich ein Crescendo hinzu, obwohl sich die Melodie abwirts bewegt; sie beginnt auf {°, en-
det aber auf fis’. Sie ist es auch, die zuerst und ausdriicklich das Moskau-Motiv (C-H-Fis)
im Forte bis hin zum Pianissimo intoniert (T. 34f.). Sie kommt immer wieder zu diesem Mo-
tiv zurtick, so etwa wenn sie in Nummer 11 ihre Erkldrung iiber die Liebe in ihrem Leben ab-
gibt. Hier taucht die Tonfolge E-H-Fis auf, die aulerdem darauf verweist, als wie eng sie sich
und ihr Leben mit Moskau, der unerreichbaren Heimat, verbunden betrachtet (T. 44f.). Irina
ist zwischen ihren zwei Verehrern hin und her gerissen. Wihrend der Liebeserkldrungen von
Tusenbach (Nummer 6) und Soliony (Nummer 7) ist sie passiv und reagiert kaum. Der Gestus
ihrer Partie bleibt schnell und gehetzt, wodurch ihre Angst horbar wird. Als sie die Nachricht

erhilt, dass Tusenbach im Duell gefallen ist, wechselt sie in den Sprechgesang. Die kiihle

2% Dt. Ubersetzung: ,,Es ist egal, ist egal.*
295 peter Eotvos, Tri Sestri, Oper in drei Sequenzen, Klavierauszug, Libretto von Claus H. Henneberg und Peter
E6tvos nach Anton Tschechow, tibers. von Alexander Nitzberg, Miinchen: Ricordi, 1997, S. 499.
206
Ebd,, S. 25.
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Ausdrucksform bezeichnet die Verdnderung der Figur. Dazu trigt auch der Kontrast zu der
starken Reaktion Maschas in Nummer 26, als Verschinin die Stadt verlassen muss, bei.

Wie sowohl Foucault als auch Showalter dokumentiert haben®”’, war die Hysterie in der
Geschichte zumeist weiblich konnotiert. Die ménnliche Besetzung von Natascha bringt diese
historische Pridgung ins Spiel. Das Register dieser Rolle ist breiter und hoher als das anderer
weiblicher Rollen. Nicht nur Stimmumfang und -charakter sind wesentlich fiir diese Rolle,
sondern auch die Gestik und das ihr zugeordnete Requisit, die Kerze. Im Prolog taucht Nata-
scha ganz kurz mit ihrer Kerze auf; obwohl sie stumm bleibt, spielt ihr Instrument, das Sop-
ransaxofon, ein Tremolo (T. 73). In Nummer 3 l4uft sie liber die Biihne (Klavierauszug
S. 591f.); in Nummer 5 geht sie geschiftig hin und her, fliistert dem Doktor etwas ins Ohr und
leitet die folgende Bewegung ein (T. 105-115). Die Bewegungsgerdusche sind hier ein Teil
der Partitur. Erst in Nummer 8 steigt sie auf den Sprechgesang um (Klavierauszug S. 199). In
T. 49 schlieBlich singt sie zum ersten Mal — allerdings ,.fiir sich®, der Gesang kommt sozusa-
gen aus ihrem Inneren heraus. Hingegen ist der Sprechgesang sowohl ein Kommunikations-
werkzeug als auch eine Waffe, die Natascha effizient nutzen kann. Die Vortragsbezeichnungen
respektive Regieanweisungen fiir Natascha in dieser Nummer sind sehr unterschiedlich. Die

folgende Tabelle verdeutlicht dies in einer Ubersicht:

T. 1 Hoch gesprochen; keck, frech

T.3 Kokett, frech

T.7 Tief gesprochen

T.9 Kiisst Irina

T. 15 Grinst

T. 16 Grinst

T. 17 Keck, frech

T. 19f. Natascha beginnt hin und her zu gehen, die Arme iiber der Brust ver-
schrankt

T. 21 Pikiert

T. 25 Kiisst Irina

T. 26 Siil wie Honig

T. 31 Natascha bleibt stehen

T. 351. Pedantisch, aufdringlich

27 Michel Foucault, Der Wille zum Wissen, iibers. von Ulrich Raulff und Walter Seitter, Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1977, S. 103 (Sexualitit und Wahrheit Band I; fran. Original 1976); Elaine Showalter, The Feminine
Malady: Women, Madness, and Culture in England, 1830-1980, New York: Pantheon, 1985.
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T. 41 Grinsend; entziickt

T. 42 Plotzlich mit tiefer Stimme

T. 49 Fiir sich; grinsend

T. 50 Schreit Anfisa an

T. 54 Liuft nach rechts hinaus...

T. 55 Zieht sich um...

T. 60f. Erscheint wieder im Wintermantel und lauft quer iiber die Biihne...
Nach T. 64 Knallt die Tiir zu

Tabelle 2-2: Die Regieanweisung fiir Natascha in Nummer 8208

Anhand dieses Uberblicks ist zu erkennen, wie hiufig sie ihre Stimme verindert und wie
reichhaltig ihre stimmlichen Ausdrucksmittel sind, wobei man erkennt, dass die Anweisungen,
die sich auf ihren stimmlichen Ausdruck beziehen, einen theatralischen Aspekt haben. Das
Portrait Nataschas tragt somit karikaturhafte Ziige. Ihre Korpersprache verstdrkt diesen Ein-
druck. Thre Kiisse fiir Irina sind kalkuliert, ihr ,,Hin- und Hergehen* kniipft an ihre Prisenz in
Nummer 5 an, auBBerdem zeigt ihre Ungeduld, dass dies durch ihr langes Warten auf ihren Ge-
liebten entstanden ist. Grade deshalb erscheint sie als emotional besonders instabil. Nachdem
sie von der Ankunft ihres Geliebten erfahren hat, zieht sie sich um und geht aus. Des Weiteren
wird das Laufen quer iiber die Biihne zu einem Markenzeichen dieser Rolle. In Nummer 3
und 14 lauft sie iliber die Biihne, wihrend Mascha im Vordergrund steht, in Nummer 8 und
Nummer 21 durchmisst sie den Bithnenraum, um ihren Geliebten zu sehen. Im Vergleich zum
Rest der Familie bleibt sie aktiv und immer in Bewegung.

In Nummer 8 taucht sie ebenfalls auf und der Dialog zwischen Soliony und Irina wird
unterbrochen. Diesmal droht sie Irina an (mit der Sprechstimme), ihr Zimmer aufzugeben.
Das groBle Glissando auf dem Namen ihres Sohnes macht keinen sympathischen Eindruck,
sondern erscheint demonstrativ als die Ausdrucksweise eines Bosewichts (T. 41f.). Wenn sie
die Nachricht bekommt, dass ihr Geliebter Protopopow kommit, singt sie fiir sich in anschwel-
lender Lautstirke. Sie schreit Anfisa zundchst mit einem langen und lauten fis” an, dann mit
einem Glissando von fis” bis a’. Nach einer Pause springt sie wieder von a’ bis d”” nach oben
(T. 49-54). Thr Gesang bezeichnet an dieser Stelle einen Moment besonderer Emotion. Selbst
bei Natascha, deren Emotionen bereits durch die oben angefiihrten, lebhaften Regieanweisun-
gen dargestellt werden, ist durch die Unterscheidung zwischen Sprechgesang und Singen eine

noch stirkere emotionale Bewegung wahrzunehmen. Obwohl die Sénger fiir Irina und Nata-

28 peter E6tvos, Tri Sestri, Oper in drei Sequenzen, Klavierauszug, Libretto von Claus H. Henneberg und Peter
Eo6tvos nach Anton Tschechow, tibers. von Alexander Nitzberg, Miinchen: Ricordi, 1997, S. 199f.
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scha beide ménnliche Soprane sind, unterscheiden sich die beiden vom Komponisten vorge-
sehenen Stimmcharaktere. Das Glissando, der gro3e Sprung und die wechselnden Rhythmen
bringen den Charakter der Partie Nataschas zum Ausdruck, eine Differenz zu den drei
Schwestern ist deutlich horbar. In Nummer 16 sprechen Natascha und Olga iiber die alte Am-
me Anfisa; Natascha imitiert wihrend dieses Dialogs sogar zwei Mal ihre Schwigerin. Da-

durch werden die Unterschiede zwischen beiden Rollen dargestellt (T. 50f.; T. 106f.).
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Notenbeispiel 2-7: Natascha imitiert Olga in Nummer 16

Besonders bemerkenswert ist Nataschas Ausdruck vor dieser Nachahmung. In dem ersten Fall
streichelt sie zunichst das Gesicht Olgas und versucht sie damit zu beruhigen. Aber durch ihre
Imitation zeigt sie ihre wahren Gedanken gegeniiber ihrer Schwigerin: Sie mochte Olga mit
gespielter Warmherzigkeit dazu {liberreden, dass die Familie Anfisa entlassen soll. In dem
zweiten Fall ist diese Nachahmung Olgas zugleich Attacke und Drohung. Da ihre Schwégerin
ihr nicht ,gehorsam’ ist, verliert sie endgiiltig ihre Geduld. Nach ihrem eigenen hysterischen
Anfall (T. 77f.) kann sie sich zwar nach und nach kontrollieren, aber sie will nicht ldnger die
nette Schwigerin spielen. In T. 104 zeigt sie sich wie eine Schlange, dann imitiert sie von

T. 106 bis 107 Olga, um ihre Drohung noch personlicher gegen sie zu richten.

29 peter Eotvos, Tri Sestri, Oper in drei Sequenzen, Klavierauszug, Libretto von Claus H. Henneberg und Peter
Eo6tvos nach Anton Tschechow, tibers. von Alexander Nitzberg, Miinchen: Ricordi, 1997, S. 358f.

210 Epbd., S. 370.
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Eo6tvos kommentiert diese Rolle wie folgt: ,,Die einzige, die laut singen darf und muss,
ist Natascha; jemand, der nicht aus dieser Gesellschaft ist. Ihre Naivitdt und Grobheit erlauben

211
es, manchmal lauter zu werden.*

Die Interpretation der Figur Natascha beinhaltet eine Da-
monisierung der Mutterschaft. Im Vergleich zum Drama, in dem sich Natascha aus einem
provinziellen Madchen in ein dominierendes Familienoberhaupt verwandelt, konzentriert
Eotvos sich auf die Mutterschaft Nataschas. Thre vormalige Méadchen-Identitit wird durch die
Musik und durch ihre Haltung dargestellt. E6tvds’ bringt hier einen wichtigen Diskurs in seine
Oper ein: ,,.Die Weiblichkeit ist nur sehr schwer von der Mutterfunktion zu trennen®, wie die

Psychotherapeutin Welldon behauptet.'?

Natascha ist ein reprisentatives Beispiel flir diese
Aussage. Wihrend der Schwangerschaft waren ihre Kinder ein Teil von ihr, nach der Geburt
gelten sie ihr als ihre Zukunft. Als Verheiratete und Mutter besitzt sie einen hdheren Status in
der Familie und in der Gesellschaft, ihre Weiblichkeit wird dadurch bekréftigt: Thre Macht
speist sich aus ihrer Mutterschaft. Deswegen muss sie mit allen Kriften das Beste flir ihre
Kinder zu erreichen suchen, andernfalls verlore sie auch ihre Weiblichkeit.

Die Wirkung der Stimme ist hier nicht zu ignorieren. Als Vergleichsbeispiel mag hier
Sarrasine aus Balzacs gleichnamiger Erzahlung dienen. Er stellt fest, dass Zambinella ,,mehr
als eine Frau“*" sei — und zwar in jenem Moment, als er zum ersten Mal die Stimme der
Zambinella, eines Kastraten, im Theater horte. Sarrasine bildet in seinem Kopf eine perfekte
Illusion aus. Obwohl die Stimmen eines Kastraten und eines Countertenors nicht zu verglei-
chen sind, konnten letztere dhnliche Effekte fiir die Zuhorer des spiten 20. Jahrhunderts haben,

214 Durch den Falsett und die tiefe Sprech-

die keine Kastratenstimmen mehr héren konnen.
stimme des Countertenors, durch die Gestik der Darsteller und den Klang des Orchesters bil-
det das Stiick eine Illusion in sich. Die Vielfalt der klanglichen Mittel erzeugt eine eigene
Dramatik. Insofern nutzt E6tvos mit der Verwendung von Countertendren geschickt diese Re-
zeptionsweise respektive diesen Erwartungshorizont und verwischt bewusst die Grenze zwi-
schen Realitdt und Illusion. Das Leiden der Schwestern erscheint daher ertréglich. Dennoch
ist es schmerzhaft, da jedem zu jeder Zeit Ahnliches passieren konnte. Die Zeitgrenze ist da-
mit aufgehoben.

AuBer den vier Countertendren singt in 777 Sestri noch ein Bass eine weibliche Rolle: jener

der Anfisa. Die Bassstimme hat eine andere Tradition und bringt somit andere Potentiale mit.

2 peter Eo6tvos, Peter E6tvos tiber “Drei Schwestern”. Zitate von der Freiburger Pressekonferenz, 15. September
2000, in: Programmbheft zu Drei Schwestern (Tri Sestri), Freiburger Theater, 2000, S. 15.

12 Estela V. Welldon, Perversionen der Frau, tibers. von Detlev Rybotycky, Gieen: Psychosozial, 2003, S. 47
(Eng. Original 1988).

213 Roland Barthes, S/Z, iibers. von Jiirgen Hoch, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1976, S. 233 (Fran. Original 1970).
214 Einen Eindruck von der Stimme der Kastraten kann man allenfalls noch durch Anhéren alter Aufnahmen aus
dem frithen 20. Jahrhundert bekommen. Meine Behauptung basiert auf Gespriachen mit Countertenor-Fans.
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Obwohl die alte Amme Anfisa in 7ri Sestri keine Hauptfigur ist, bietet ihre Anwesenheit in die-
ser Familie Konfliktstoff zwischen Olga und Natascha. Sie wird von einem Bass mit Mikrophon
gesungen, so konnen die Moglichkeiten auch dieses Stimmfachs erprobt und erweitert werden.

Die differenzierte Stimmverwendung in der Partie von Anfisa gestaltet sich wie folgt:
»Stimmlos® sprechen, mit iibertriebener Mundbewegung (Nr. 5, Klavierauszug S. 116, T. 78-
79 fiir nur zwei Takte), Larm (T. 100-127), Murmeln (T. 153ff.) Sprechen (Nr. 22), rhyth-
misch festgelegter Sprechgesang (Nr. 21, T. 21), rhythmisch und tonhéhenméBig festgelegter
Sprechgesang (Nr. 15). Anfisas Partie ist an einem Grundgedanken von E6tvos orientiert, dass
nidmlich das Sprechen mehr ausdriicken konne als der Gesang. Bemerkenswert ist, dass Anfisa
nur selten eine klare und verstdndliche Ausdrucksweise zukommt. Dies ldsst sich mit ihrem
Alter in Verbindung bringen: Je élter der Mensch ist, desto tiefer wird die Stimmlage. Der Un-
terschied in der Stimmlage zwischen &lteren Frauen und Ménnern ist nicht mehr so klar wie
noch im jiingeren Alter. Die biologischen und gesellschaftlichen Geschlechter werden bei Al-
teren oft ignoriert, sodass sie als quasi ,geschlechtslos’ betrachtet werden.”'” Dieser Charakter
wird latent auch bei Anfisa deutlich. Die nur hier verwendete Verstiarkung des Gesangs zeigt
jedoch den Versuch, ihr Dasein als Figur mittels der Stimme zu konstruieren, es wird aufler-
dem mit ihrem Symbolinstrument, dem Kontrabass, bekriftigt und konturiert. Sie selbst (als
Biihnengestalt) nimmt dieses Instrument ebenfalls wahr. Ein repriasentatives Beispiel findet
sich bei Nummer 5. Thr Herumschlendern begleitet der Kontrabass vom T. 130 bis 142. Da-
nach dagegen betont das Instrument ihre Anwesenheit. Wahrend sie hin und her geht singt sie
von T. 153 bis 155 eine geddmpfte Melodie, der Kontrabass hat gleichzeitig Pause. Diese In-
teraktion zwischen dem Kontrabass und der Stimme der Anfisa wird von diesem ersten Auf-
tritt an in der ganzen Oper wiederkehren. Dadurch bleibt ihr Anteil an dieser Geschichte zwar
im Hintergrund, wird aber nicht vernachléssigt.

Der Einsatz des Basses stellt einen Ankniipfungspunkt aber zugleich auch einen Wider-
spruch zur Operntradition dar. Nach der Beobachtung von Susan McClary hatten die Rollen,
die in der Oper des 17. Jahrhunderts fiir Bass- oder Baritonstimmen geschrieben wurden, nur
in einem geringen Mafle einen sinnlichen oder sexuell attraktiven Charakter. In den meisten
Féllen haben die mit einem Bass besetzten Rollen wie Viter, Konige, Philosophen oder aller-

216

hochste Gotter das erotische Genieflen gegen die soziale Autoritdt eingetauscht.” ” Diese Aus-

25 In einer Zeit, in der der Jugendwahn die Gesellschaft beherrscht, bleibt dieser ,geschlechtslose’ Charakter des
Alters ein Brennpunkt im Hintergrund. Die Interaktion zwischen Altern und Geschlecht wird in der Soziologie
bisher nicht ausreichend betrachtet, genauso wenig in der Musikwissenschaft. E6tvos zeigt in Tri Sestri, wie er
mit diesem Thema umgeht.

216 Susan McClary, Fetisch Stimme: Professionelle Singer im Italien der Frithen Neuzeit, in: Friedrich Kitt-
ler/Thomas Macho/Sigrid Weigel (Hrsg.), Zwischen Rauschen und Offenbarung. Zur Kultur- und Medienge-
schichte der Stimme, Berlin: Akademie, 2002, S. 212.
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drucksweise beruht auch auf der Tatsache, dass die tiefe Stimmlage am meisten von der Integ-

ritit und Verstindlichkeit der Rede beibehilt.!”

Obwohl spéter, am Ende des 18. Jahrhunderts,
der romantische Held mit tiefer Stimme auf der Opernbiihne erschien, wurde doch zumeist
diese Besetzungsweise beibehalten, wie zum Beispiel Sarastro in Die Zauberflote (1791) von
Mozart, Philipp II. in Don Carlos (1867) von Verdi und Moses in Moses und Aron (1937) von
Schonberg zeigen. Der Bassbuffo, das lustige Stimmfach, bleibt eine Ausnahme. Die Anwen-
dung der Bassstimme in 7ri Sestri konvergiert zum Teil mit dieser Tradition: Die Stimme
spiegelt das Alter von Anfisa und ihre verlorene Sexualitit wider. Ebenso wird durch diese
Stimme aber auch ihre Machtlosigkeit in der Familie und in der Gesellschaft zum Ausdruck
gebracht. Diese Differenzen gegeniiber den anderen Rollen sind durch einen grundlegenden
Unterschied begriindet: Anfisa ist eine Frau. Sie hat ein anderes Geschlecht als die oben ge-
nannten Rollen.

Aufgrund ihres niedrigen Standes bleibt sie in der Oper die meiste Zeit stumm. Der an-
sonsten bestehende Vorteil der tiefen Stimmlage, die hohe Sprachverstidndlichkeit, wird in An-
fisas Partie oft durch das stimmlose Sprechen, Lirm und durch Gemurmel unterlaufen. Ob-
wohl sie einen langen Abschnitt in Nr. 15, wo sie sich ihres Bleibens zu versichern gedenkt,
nur mittels des Sprechgesangs bestreitet, geht es hier um ihr Uberleben. Diese Ausnahme be-
tont jedoch nur ihre Machtlosigkeit. Durch die Anwendung der Bassstimme bei einer alten,
weiblichen Figur konstruiert E6tvOs eine suggestive Bezugnahme. Anfisa hat die gleiche
Stimmlage wie viele Méinnergestalten der Operngeschichte. Wéhrend sich diese Ménner trotz
des Verlusts ihrer Sexualitéit zumindest noch durch ihre Stimme der Macht vergewissern kon-
nen, muss die alte Amme mit ihrer Stimme um ihr Uberleben kimpfen. Das weibliche Ge-
schlecht hat sicherlich seinen Teil zu ihrem tristen Schicksal beigetragen. Diese ,ménnliche’
Stimme ist moglicherweise als ein Kommentar hierzu wahrzunehmen.

In Tri Sestri gibt es keine Helden wie im klassischen Drama. Fiir E6tvds sind die drei
Schwestern ,,Antihelden®, die Countertenére seien fiir diese gl'instig.218 Falls die Frauen mit
Sangerinnen besetzt werden, sei dies vergleichsweise banal, so E6tvos.””” Diese Meinung
sollte hier keinesfalls als ein Anflug von Misogynie interpretiert werden; vielmehr stellt der
Komponist dadurch die einst akzeptierte Besetzungskonvention in Frage. Durch diesen Ver-

such werden sowohl eine Ankniipfung an die Travesite-Tradition in der Operngeschichte als

217V gl. Michel Poizat, Teuflisch oder Gottlich? Der Lyrische Genuss, in: Friedrich Kittler/Thomas Macho/Sigrid
Weigel (Hrsg.), Zwischen Rauschen und Offenbarung. Zur Kultur- und Mediengeschichte der Stimme, Berlin:
Akademie, 2002, S. 227.

1% Alain Galliari, Une réponse a Olga. Entretien avec Peter EGtvos, in: Programmheft Théatre du Chatelet, S. 26-
31, hier S. 28, zit. nach Daniel Ender, Durch Verfremdung der Wahrheit néher. Zu Peter E6tvos’ ,,Drei Schwes-
tern®, in: OMZ, Jg. LVII, H. 5, 2002, S. 19.

219 7it. nach Jean-Frangois Boukobza, Commentaire Musical, in: Peter E6tvs. Trois Sceurs, L’avant-scéne opéra
N. 204, 2001, S. 11. Diese Aussage stammt aus dem von ihm durchgefiihrten Interview im April 2001.
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auch eine geschirfte Wahrnehmung fiir jene Besetzungskonventionen befordert. Insofern ver-
dient die spéter entstandene Fassung (mit Frauen in Frauenrollen) eine besondere Aufmerk-
samkeit in Bezug auf den Gender-Diskurs, vor allem in Bezug auf die Geschlechter-
Dichotomie.””® Wenn von diesem Stiick allein die geschlechterspezifische Fassung existieren
wiirde, konnte der Gender-Diskurs wenig Aufmerksamkeit bekommen — denn die Frauen in
Frauenrollen wéren dann einfach ,normal’. Meiner Meinung nach ist diese geschlechterspezi-
fische Inszenierung nicht nur aus der Theaterpraxis heraus entstanden, sondern auch aus einer
strategischen Absicht, denn die originale Fassung und diese spitere Fassung sollen als eine
Einheit betrachtet werden; die Letztere verhilft zu einem besseren Verstdndnis der Ersteren.
Egbert Hills anldsslich der Diisseldorfer Urauffiihrung geduBerter Gegenbehauptung, dass
,»die Darstellung der Frauen durch Ménner den Figuren ein geschlechtlich unspezifisches Ge-
prige gibt und [sie] dadurch auf ihre Seelen komprimiert“,**' kann ich daher nicht zustimmen,
weil er den Aspekt der Travestie, die hier sowohl beim Schauspiel als auch beim Gesang eine
wichtige Rolle spielt, offensichtlich ignoriert hat.

Folgt man Christian Merlin, dann gehdrt diese Oper bzw. ihre Originalfassung — nach
Billy Budd (1951) von Britten — sogar zu den wenigen Opern ohne Frauen.”?? Diese Kategori-
sierung ist jedoch fragwiirdig. Zwar steht in E6tvos’ Oper keine Séngerin auf der Biihne, aber
das Frauenschicksal ist gleichwohl das zentrale Thema von 7ri Sestri. In der Handlung von
Billy Budd hingegen taucht keine Frau auf, weswegen dort eine rein ménnliche Besetzung

gleichsam ,selbstverstindlich’ ist.”*

Britten stellt in diesem Fall nicht die Besetzungskonven-
tionen in Frage. Der Hauptgrund, weshalb er die Rolle der ,Irren’ in Curlew River fiir einen
Tenor schrieb, ist nicht wie bei E6tvos die Darstellung der Antiheldinnen, sondern in erster
Linie der Nachklang des No-Theaters und die Bewunderung fiir seinen Lebensgefdhrten Pears.

Ein zusammenfassender Vergleich hinsichtlich dieser Problematik folgt im Abschnitt 2.5.

22 Wenn es die originale Fassung nicht gibe, wire meiner Meinung nach die Diskussion iiber den Gender-
Diskurs bei der spateren Fassung kaum aufgekommen.

22! Egbert Hill, In eigener Sache, in: Programmheft zu Drei Schwestern (Peter Eotvos), Deutsche Oper am Rhein,
S. 13.

222 Christian Merlin, Discographie, in: Peter Edtvos. Trois Sceurs, L’avant-scéne opéra N. 204, 2001, S. 100.

2 Diese ,Selbstverstindlichkeit” wire zu diskutieren, in dieser Arbeit mochte ich jedoch nicht darauf eingehen.
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2.4.6 Mehrdimensionale Geschlechter: mannliche Darsteller und ihre weiblichen Rollen

Bei einer Auffiihrung ist es deutlich sichtbar, wenn ménnliche Sanger weibliche Rollen iiber-
nehmen. Wird das Sehvermogen jedoch ausgeschaltet, konnte es passieren, dass die Stimme
der Countertendre diese scheinbar deutliche Differenzierung verwischt und die Zuschauer nicht
mehr in der Lage sind, die Frauendarstellung durch méinnliche Sanger als solche zu identifizie-

ren. Hinsichtlich der Hosenrollen in traditionellen Opern behauptet Allen J. Frantzen:

No matter how convincing the mezzo is as an actress, I have never seen a trouser
role who did not seem to be a woman, if only because the sound of her voice con-
stantly undoes the illusion that her costume is supposed to create.**

Bei der Frauendarstellung durch den Countertenor wirken das Falsett und die Kopfstimme be-
reits ,verwirrend’. Des Weiteren kommen das Kostiim und die Schauspielkunst hinzu, um die-
se Art der Darstellung glaubwiirdiger erscheinen zu lassen. Ob Frantzen seine Position hier
nicht revidieren miisste? Schlieflich basiert seine Erkenntnis auf seiner visuellen Wahrneh-
mung, dass die Sdngerin eine Frau ist. Ob die madnnlichen Sidnger — nicht nur Countertendre,
sondern auch Bisse — beziiglich ihres Geschlechts genauso wahrgenommen werden, ist mehr
als zweifelhaft. Der homoerotische Aspekt kommt jedoch nach wie vor zum Tragen, wenn
auch mehr im Hintergrund: alle Dreiecks-Beziehungen in 7ri Sestri konnten angesichts des
biologischen Geschlechts der Sidnger als homosexuelle Beziehungen interpretiert werden, ob-
wohl diese Wahrnehmungsmdglichkeit bisher kaum diskutiert wird. Die Ausschaltung des
Sehnvermdgens — durch ein einfaches SchlieBen der Augen realisierbar — hebt zwingend das
Horvermogen hervor und erhdht noch den ,gender trouble’ der Rezipierenden. Es bleibt eine
spannende Frage, wie Tri Sestri rein akustisch zur Kenntnis genommen werden wiirde. Weite-
re Uberlegungen in dieser Richtung wiirden zumindest in dieser Arbeit jedoch zu weit fiihren.
Die Opera-Queens der Schwulenszene tauchten nicht ohne Grund auf, eine verbreitete
Faszination fiir die Gattung Oper erweckte sie zum Leben. Diese Faszination ist moglicher-
weise auf die Darstellung der gleichgeschlechtlichen Beziehungen auf der Biihne zuriickzu-
fiihren. Frantzen argumentiert, dass solche Beziehungen bereits in der traditionellen Oper, die
notorisch als konservative Kunstform gilt, reprisentiert seien und dort nachgerade zum

Mainstream gemacht wiirden.**

Die Stellung der Heterosexuellen im Publikum wird dadurch
sozusagen um 180 Grad gedreht: sie befinden sich an dem Ort, wo sich die Homosexuellen

einst befanden. Diese Kraft zur Dekonstruktion der Macht heterosexueller Normen gehort zu

2% Allen J. Frantzen, Before the Closet, Chicago: The University of Chicago Press, 1998, S. 47.
3 Ebd., 1998, S. 65.
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den weiteren Potenzen der minnlichen Travestie in den Opern. 7ri Sestri besitzt ein solches
Potential, auch wenn das in allen bisher vorhandenen Untersuchungen kaum erwihnt wird.
Abbate stellte an diesem Punkt die folgende Frage: ,,What happens when we watch and

226 . . . .
7> Es wurden unterschiedliche Versuche unternommen, um hier ei-

hear a female performer
ner Antwort niher zu kommen. Eine im gegebenen Zusammenhang passende Gegenfrage wi-
re: Was passiert, wenn wir die Singer, die Frauenrollen auf der Opernbiihne iibernehmen, se-
hen und héren? Diese Frage soll in dem nun folgenden Abschnitt untersucht werden.

Die originale Fassung und die Fassung mit Frauen in den Frauenrollen werden vom
Komponisten von 7ri Sestri als gleichwertig angesehen. Die Nuancen zwischen den Stimmen
des Séngers und der Sdngerin in dieser Oper sind so fein, dass die Rezipierenden sie nur durch
das bloBe Gehor schwerlich wahrnehmen konnen; sogar E6tvos selbst konnte sie zundchst
nicht unterscheiden.”?’ Diese Tatsache weist darauf hin, dass beide Fassungen der Oper unter-
sucht werden miissen, erst dann kann der Sinn der Frauendarstellung durch ménnliche Sanger
in Tri Sestri deutlich werden.

E6tvos sagt, seine Musik sei Theatermusik.”?® Daher ist der theatralische Aspekt dieser
Oper in dieser Untersuchung verstirkt zu betrachten. Die reine ménnliche Besetzung beinhal-
tet den Konflikt zwischen der gespielten Figur (einer Frau), der Stimme (die Singstimme des
Sangers) und dem leiblichen Geschlecht des Sdngers (ménnlich). Die hier verwendeten deut-
schen Ausdriicke mogen diesen Konflikt verdeutlichen: Die Frauenfigur wird mit ,sie’ be-
zeichnet, wenn iiber ihre Stimme gesprochen wird, wird die weibliche Form (,ihre’ Stimme)
verwendet. Bei diesem Sprachgebrauch fillt es allerdings noch immer schwer, nicht an eine
Singerin zu denken, obwohl ja in der Tat ein Sénger diese Partie singt.”*’

An dieser Stelle soll ein konkretes Beispiel aus der Oper angebracht werden. Die Nr. 16
in Tri Sestri gibt diesem Verwirrspiel einen konkreten Sinn. Gemél der Regieanweisung sol-
len Natascha, Olga, Irina und Anfisa auf der Biihne sein, diese Nummer benétigt somit eine
rein ,weibliche’ Besetzung. Bei der originalen Fassung wissen die Zuschauer, dass eine reine
,minnliche’ Besetzung auf der Biihne steht. Je nach Inszenierung kann ein Sédnger extrem
weiblich wirken, wie in der Inszenierung Ushio Amagatsus (1998), oder eine bemerkenswerte

Differenz markieren, wie die Sdnger unter Stanislas Nordey (1999) dies taten. So oder so wird

26 Carolyn Abbate, Opera; or, the Envoicing of Women, in: Ruth A. Solie (Hrsg.), Musicology and Difference,
Berkeley: University of California Press, 1993, S. 254.

227 Vgl. seine Aussage in: Peter E6tvos, Peter EGtvos tiber “Drei Schwestern”. Zitate von der Freiburger Presse-
konferenz, 15. September 2000, in: Programmheft zu Drei Schwestern (Tri Sestri), Freiburger Theater, 2000,
S. 15.

228 Martin Lorber, ,,Meine Musik ist Theatermusik®. Peter E6tvos im Gesprich, in: MusikTexte, 59, 1995, S. 10.
2 Nicht jede Sprache kann diesen Konflikt zeigen, das Chinesische kennt beispielsweise keinen Unterschied
zwischen ,sie’ und ,er’, ,ihr’ und ,sein’ bei den Lauten, erst wenn man diese Begriffe schreibt, st6t man auf den
Konflikt.
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hier ein Konflikt abgebildet, da hier vier Ménner vier Frauen darstellen. Ein Blick auf die Par-
titur macht jedoch deutlich, dass Nataschas Partie in dieser Nummer die iiberwiegend wichti-
ge ist. Olga versucht Anfisa zu schiitzen. Anhand ihrer wenigen Sitze ist ihre Passivitdt offen-
sichtlich. Anfisa wird betrachtet, sie ist zwar in dieser Nummer stumm, aber ihre Aktionen be-
einflussen den Fortgang der Handlung. Durch die instrumentale Begeleitung erhélt Irina eine
symbolische-klangliche Priasenz, dennoch ist auch sie sie stumm. Das Verhiltnis der Stimmen
bezeichnet die Tatsache, dass Natascha aktiv und in der Familie dominant ist, wihrend die
drei Schwestern passiv und schwach sind. Die Theatralitit von Natascha wird einerseits durch
ihren Gesang, andererseits durch das Orchester geschildert. Bei ihrem Erscheinen singt sie in-
nerhalb von neun Takten gleich drei Mal ein Glissando, die dynamische Spanne reicht vom
Piano bis zum Fortissimo (T. 1f.). Umso irritierender ist es, dass der gesungene Text hier um
die Hilfe fiir das Brandopfer kreist. Als Natascha von der Pflicht erzihlt, singt sie im Walzer-
takt. Der Inhalt und der Rhythmus passen nicht zusammen, dadurch wird klar, worauf ihr
,Pflichtbewusstsein’ basiert: Sie achtet mehr darauf, dass diese Tat ithren Ruf schmiicken kann,
weniger auf den Menschen in Not. Den zentralen Begriff (,,Reichen®) singt sie mit grof3en
Spriingen von a’ liber fis” bis a’ (T. 12). Es folgt wieder der charakteristische, gro3e Sprung
aufwirts, die zerlegte Sexte zwischen a’ und fis”, und zwar hier mit dem Text ,,Ili ja nje pa-
nimaju‘ (Es ist fiir mich unbegreiflich; T. 56f., 59f.). Dieses Echo verdeutlicht noch einmal
ihr zentrales Anliegen. Nataschas Rolle als Materialistin wird dadurch verfestigt, ihr Status-
bewusstsein bleibt ungebrochen und sie kann es kaum verbergen. Ganz im Gegensatz zum
Rest der Familie mochte sie um jeden Preis diese ,gehobene’ Daseinsform fiir sich in An-
spruch nehmen, obwohl sie eigentlich nicht aus namhafter Familie stammt. Wenn sie ihre
Sorge ausdriickt, ihre Kinder Bobik und Sophie konnten sich vielleicht durch das Brandopfer
mit einer Krankheit infizieren, singt sie beide Namen deutlich, aber betont, besonders den
Namen von Bobik. Zum einen ist da der Geschlechterunterschied zwischen den Kindern,
ndmlich Bobik, dem Jungen und Sophie, dem Miadchen. Nach dem Geschlechterstereotyp
passt das Forte zum Ménnlichen und das Piano zum Weiblichen. Zum anderen ist es eher die
Aufgabe des Jungen, den Klan weiterzufithren. Es scheint, dass Nataschas Liebe zu ihren
Kindern auf dem Wunsch, ihren Klan zu erhalten, basiert. De facto ist die Mutter ist hier je-
doch ein Mann: Die ddmonisierte Mutterschaft wird von einem Sénger dargestellt. Diese Pa-
radoxie spiegelt einerseits die traditionellen Geschlechterbilder wider, insbesondere die Zu-
schreibung, wonach Aggressivitit médnnlich sei. Andererseits folgt sie dem aktuellen Ge-
schlechterdiskurs: Die Mutterliebe ist kein Instinkt und auch der Kausalnexus zwischen der

Mutterschaft und dem weiblichen Geschlecht ist nicht ,natiirlich’, wie einst behauptet wurde,
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sondern ist durch die Gesellschaft konstruiert.”** Wieder einmal zeigt sich hier, dass in dieser
Oper eine Performance der Geschlechter stattfindet.

Vor T. 20 hat Natascha Anfisa noch nicht wahrgenommen, ihre Anwesenheit wird von
ihr regelrecht iibersehen. Fiir die Zuschauer indes ist Anfisa sichtbar. Die ,Blindheit’ von
Natascha ldsst das Publikum dariiber reflektieren, wer oder was Anfisa ist. Der Sdnger
bleibt in seiner Rolle, doch in diesem Moment bedeutet Anfisa fiir Natascha nichts. Ihre Ge-
schlechtslosigkeit steht im Konflikt mit dieser Rolle. Erst wenn Natascha Anfisa bewusst
wahrnimmt, tauchen die zwei Arpeggien, die sich wie spiegelbildlich gegeneinander bewe-
gen, auf (T. 22-28). Der chromatische Charakter und die Wiederholung entsprechen der
Hartnéckigkeit von Natascha; Boukobzka behauptet, dass diese Musik das ,,Ungeheuerliche
dieser jungen Frau“ bezeichne.”' Aufgrund des Befehls von Natascha bewegt sich Anfisa.
Ihre langsame Bewegung ist mit dem Schweigen der anderen Figuren und einem begleiten-
den Triller im Orchester verbunden. Olga wiederholt die Tonfolge ,,Ais-H-Ais-Fis-Cis-
D mit kleinen Variationen. Der Rhythmus ist einfach, fast monoton. Die Emotion wird hier
sehr nuanciert dargestellt, die Vortragsbezeichnungen umfassen Anweisungen wie ,,sehr dis-
tanziert™ (T. 39) und ,,mit nervtdtender Ruhe* (T. 75). Olgas Partie entspricht ihrer strengen
Selbstkontrolle. Natascha streichelt Olgas Gesicht (T. 47), die darauf jedoch nicht reagiert.
Diese korperliche Berilihrung ist als sexuelle Aggressivitdt zu bezeichnen, insbesondere die
,Entschuldigung’ von Natascha mittels der Sprechstimme klingt unglaubwiirdig. Direkt
nach dieser ,Entschuldigung’ folgt ihre Imitation Olgas, eine Provokation und Verspottung.

“32) hat Olga bereits zu Anfang dieser Nummer geduBert.

Den gleichen Satz (,, Ty ustala
Durch die tiefe Stimme imitiert Natascha einerseits Olgas Ernst, andererseits verweist sie
auf die Lustlosigkeit und die fehlende Weiblichkeit Olgas. In der Tat hat Natascha hohere
Stimmregister. Die tiefere Stimme bietet daher sowohl einen ungewohnlichen Effekt als
auch eine gewisse Ironie. Dieses Spiel im Spiel macht die Konflikte zwischen den beiden
Schwagerinnen noch komplizierter. Natascha ist sich bewusst, ihren Korper als ihr Kapital
zu nutzen. Sie versucht oft ihre Weiblichkeit zum Ausdruck zu bringen, was der darstellende
Sénger fiir die Zuschauer verstdndlich machen muss. Auch ohne eine feminine Bekleidung
ndhert sich das Spiel hier der Form der Onnagata an. Die Weiblichkeit Olgas wird durch die

Nachahmung von Natascha in Frage gestellt. Thre Passivitit entspricht jedoch einem traditi-

onellen Frauenbild.

#9ygl. Beate Kortendiek, Familie: Mutterschaft und Vaterschaft zwischen Traditionalisierung und Modernisie-
rung, in: Ruth Becker/Beate Kortendiek (Hrsg.), Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorie, Me-
thoden, Empirie, Wiesbaden: VS, 2004, S. 385f. (Geschlecht & Gesellschaft XXXV).

2! Jean-Frangois Boukobza, Commentaire Musical, in: Peter Edtvés. Trois Seeurs, L’avant-scéne opéra N. 204,
2001, S. 40 [Ubersetzung der Verfasserin].

22 py, Ubersetzung: ,,Du bist miide®.
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Nach dem schwachen Argument von Olga wiederholt Natascha die gro3e Sexte zwischen
Fis und A immer wieder bis T. 67. Anhand dieser Wiederholung wird ihre Stirke und ihr
Selbstvertrauen gezeigt. Wieder erscheinen die Arpeggien aus T. 22; ab T. 77 singt sie ein
Glissando wie am Anfang dieser Nummer. Dieses Mal erreicht sie einen emotionalen Hohe-
punkt: Zuerst ist sie ,,atemlos, hysterisch® (T. 77), dann ,,wieder stabil* (T. 81). Mittels ihrer
GeflihlsduBerungen wie ,,nach Luft schnappend* (T. 69), ,,mit dem Ful3 stampfen* (T. 82) und
,bellend (T. 85) wird sowohl ihre Primitivitit als auch ihre Hemmungslosigkeit konkretisiert.
Nach dem ,Bellen’ folgt eine Reihe von Triolen. Diese Triolen beschleunigen nicht nur das
Tempo der Musik, sondern driicken auch den Arger von Natascha aus. Der Widerspruch ge-

gen sie verargert sie, daher wiederholt sie sechs Mal ,,wosrat“233

in triolischer Bewegung und
auf einer aufsteigenden Skala. Danach gibt es im T. 96 sogar eine Sextole fiir den Begriff
»diese Alte, um ihren Hass auf Anfisa zu untermauern. Am Ende (T. 104) bewegt Natascha
sich ,,wie eine Schlange“. Die Schlange wird, im Anschluss an die biblische Schopfungsge-
schichte, oft als Symbol fiir die Siinde verwendet. Hier droht Natascha damit, Olga aus ihrem
Zimmer zu werfen, damit ihre Kinder das Zimmer benutzen konnen. In T. 106 imitiert sie
wieder Olga, der Melodie fehlt jedoch der Ton D. Diese fragmentarische Nachahmung zeigt
nicht nur den grundlegenden Unterschied zwischen Natascha und Olga, sondern bringt auch
eine ironische Fiarbung ins Spiel. In den Augen Nataschas bleibt Olga affektiert und gekiinstelt.
Peter Eotvos sagt, Natascha sei hier ,,das schwarze Schaf*.*** Die mannliche Besetzung
von Natascha attackiert nicht nur das traditionelle Bild von Frau, Mutter und Ehefrau, sondern
hebt auch gidngige minnliche Stereotype in der Figur Nataschas auf. Olga hat viele ideale
,weibliche’ Charaktereigenschaften, wie den Ernst, die Moral und die Passivitit. Sie versucht
thre Sexualitidt zu unterdriicken und zu verstecken. Die méannliche Besetzung realisiert ihr
Bild auch bei der kraftlosen und alten Anfisa, die von der Hausherrin Natascha bedriangt wird:
der Singer, der diese Rolle spielt, muss seine Sexualitit absichtsvoll verbergen. Das Alter

3 Die minnliche Besetzung

wird oft ,verallgemeinert’, was tatsdchlich heif}t: verménnlicht.
in der Oper konkretisiert diese Situation. Durch den Einsatz eines Basses fiir eine alte Amme
wird verdeutlicht, dass das weibliche Alter mit einer Verarmung, einem Vergehen assoziiert
wird. Cechovs Gedanke, dass jede Frau ein Individuum sei, wird dadurch hervorgehoben. Die
Identitdt jeder Figur wird betont und entsprechend dargestellt. Ambivalenzen bleiben anhand

der Mehrschichtigkeit der Performance klar erkennbar. Innerhalb dieser Oper findet ein aktu-

33, Ubersetzung: ,,zu wider[sprechen]®.

24 Botvos, Horeinleitung, in: Peter Eotvos, Drei Schwestern, CD-Mitschnitt der Urauffithrung, Orchestre de
I’Opéra de Lyon, dir. von Kent Nagano und Peter E6tvos, DG 459694-2, 1999, deutsch: Track 16.

3 Gertrud Backes, Alter(n): Ein kaum entdecktes Arbeitsfeld der Frauen- und Geschlechterforschung, in: Ruth
Becker/Beate Kortendiek (Hrsg.), Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorie, Methoden, Empirie,
Wiesbaden: VS, 2004, S. 395 (Geschlecht und Gesellschaft XXXV).
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eller Genderdiskurs statt. Die Ambivalenz, das Klischee und die neuen Bilder werden neben-
einander gestellt. Der resultierende Verlust eindeutiger Zuordnungen spiegelt genau die Reali-
tit in unserer Gesellschaft wider, einer Gesellschaft, in der die Auseinandersetzung der Ge-
schlechter tagtiglich und immerzu weitergefiihrt wird. Die Geschlechterstereotype sind bis
heute so tief verwurzelt, dass sie oft unreflektiert ihre fraglose Giiltigkeit behalten. Die An-
weisung, dass die weiblichen Rollen durch ménnliche Darsteller besetzt werden, bietet eine
Chance, anhand der sichtbaren und (nur sehr subtil) horbaren Unterschiede das Bewusstsein
der Zuschauer in dieser Hinsicht zu schirfen.

Der Countertenor Alain Aubin kommentiert seine Darstellung in 7ri Sestri wie folgt:
,,Wir sind weder Ménner noch Frauen, wir sind die Seele der Schwestern.“**® Das Spiel bleibt
nicht nur an der weiblichen Bekleidung erkennbar. Es ist auch nicht lediglich die besondere
Stimme, sondern der médnnliche Korper als Trager der Weiblichkeit, der eine Anregung dar-
stellt, das Thema ,Geschlecht’ noch einmal zu iiberdenken, die Anmerkung Aubins scheint das
zu bestdtigen. Der kritische Gender-Diskurs in der Nachfolge Judith Butlers muss Eotvos
nicht unbedingt bewusst gewesen sein, aber seine Oper kniipft doch genau hier an: Der Kor-
per sollte als Kategorie der Geschlechter annulliert werden.

Dem europdischen Publikum sind die Stimme des Countertenors und die des Basses nicht
fremd. Bevor der Vorhang aufgeht, kennen die Zuschauer dieser Oper bereits das Geschlecht
der Sénger. Eine frauenlose Besetzung einer Geschichte, bei der die Frauen im Zentrum ste-
hen, ist nicht gerade {iblich. Die Kombination zwischen européischer und asiatischer Kunst ist
jedoch fremdartig, was E6tvos sich geschickt zunutze macht. Als eine weibliche Figur spricht
Olga zuweilen auch mit ménnlicher Stimme; die ménnlichen Darsteller agieren auf der Biihne
wie Frauen. Eva Rieger stellt fiir die zukiinftige Operninszenierung die Frage, ob das Ge-
schlecht des Darstellers/der Darstellerin eindimensional bleiben miisse.?*’ Mir schient, dass

E6tvos’ Einsatz der Sénger ihr eine mogliche Antwort gibt.

2.5 Frauendarstellung durch ménnliche Sénger: Stimmliches Experiment und Kritik an

den Geschlechterstereotypen

Die Frauendarstellungen durch ménnliche Sanger in Curlew River und Tri Sestri teilen die Ei-
genschaft, sich von der oberflichlich vergleichbaren Praxis der Renaissance bei genaurer Be-

trachtung deutlich abzusetzen. Sie sind sowohl ein stimmliches Experiment als auch eine Kri-

236 pierre Moulinier, Eine grof3e zeitgendssische Oper, in: Peter E6tvos, Drei Schwestern, CD-Mitschnitt der Ur-
auffithrung, Orchestre de 1’Opéra de Lyon, dir. von Kent Nagano und Peter E6tvos, DG 459694-2, 1999, CD-
Beiheft, S. 35.

»7 Eva Rieger, Oper, in: Renate Kroll (Hrsg.), Metzler Lexikon. Gender Studies. Geschlechterforschung. Anst-
ze-Personen-Grundbegriffe, Stuttgart: Metzler, 2002, S. 298.
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tik an den Geschlechterstereotypen. Diese Ansicht soll im Folgenden mit Argumenten un-
termauert werden: Zunédchst wird die Analogie zwischen der rein mannlichen Besetzung in
Opern des 20. Jahrhunderts und dem Biihnenverbot fiir Frauen in der Renaissance anhand der
Hinweise von Susan McClary kritisch hinterfragt, dann wird die jeweilige Intention der ménn-
lichen Frauendarstellung veranschaulicht, zum Schluss wird meine These, dass diese Art der
Frauendarstellung auf die Verdnderung der Gesellschaft reagiert, in den Mittelpunkt riicken.

Das Frauenverbot auf der 6ffentlichen Biihne in der Zeit der Renaissance basierte in ers-
ter Linie auf Interpretationen von Homers Bericht iiber die Sirenen und der Weisung des
Apostels Paulus an die Korinther, dass die Frauen zu schweigen hitten, obwohl Paulus ledig-
lich schrieb, dass Frauen keine Vortriige in der Gemeinde halten diirften.”*® Nach McClarys
Meinung ist die rein minnliche Besetzung in Opern des 20. Jahrhunderts eine Riickkehr in
diese alten Zeiten. Der Versuch von William Sheppard, solche Besetzungen durch Riickgriffe
auf die mittelalterlichen Mysterienspiele und das japanische No-Theater zu erkldren, sei eine
,Rechtfertigung*.”** Sheppard konzentriert sich auf den exotischen Einfluss und die Rituale
im modernen Musiktheater. Er leugnet nicht, dass die all-ménnlich rituelle Performance ein
Ausdruck der Misogynie sein konnte, es — seiner Ansicht nach — aber nicht sein muss. Die
Hervorbringung des neuen rituellen Musiktheaters wurde jedoch als eine maskuline Angele-

genheit betrachtet.**’

McClary ignoriert Sheppards Kritik und seine Argumente: Fiir sie wei-
sen seine Abhandlungen keinen kategoriellen Unterschied zu den ,Rechtfertigungen’ von
Frauenfeindlichkeit durch die Bezugnahme auf Homer beziehungsweise Paulus auf. Dieser
starke Angriff scheint jedoch unangemessen zu sein. Obwohl das Phdnomen der rein méinnli-
chen Besetzung scheinbar dhnlich ist, unterscheiden sich die Grundlagen und Kontexte dieser
Entscheidung in den zwei verschiedenen Epochen doch erheblich. McClary jedoch iibersieht
an dieser Stelle scheinbar absichtlich alle diese Unterschiede. Anstatt zu versuchen, den Hin-
tergrund der ménnlichen Besetzung zu beleuchten und zu verstehen, verurteilt sie diese vor-
schnell.

Im 20. Jahrhundert suchen viele Komponisten Impulse fiir eigene Werke in den mittelal-

terlichen Mysterienspielen, im japanischen No-Theater oder im Alltagsleben. Die ménnliche

Besetzung bietet einen ldngst in Vergessenheit geratenen Spielraum an. Am Beispiel von Cur-

238 Hubert Ortkemper, Engel wider Willen. Die Welt der Kastraten, Miinchen: DTV, 1995, S. 21.

% Susan McClary, Fetisch Stimme: Professionelle Singer im Italien der Friihen Neuzeit, in: Friedrich Kitt-
ler/Thomas Macho/Sigrid Weigel (Hrsg.), Zwischen Rauschen und Offenbarung, Zur Kultur- und Medienge-
schichte der Stimme, Berlin: Akademie, 2002, S. 201. Zu William Sheppards Versuch siehe: Sheppard, Revealing
Masks. Exotic Influence and Ritualizes in Modernist Music Theater, Berkeley: University of California Press,
2001 (California Studies in 20th-Century Music. Bd. I).

9 Sheppard, Revealing Masks. Exotic Influence and Ritualizes in Modernist Music Theater, Berkeley: Univer-
sity of California Press, 2001, Kap. 15, besonders S. 246 (California Studies in 20th-Century Music, Bd. I). —
Obwohl auch Sheppard die rein ménnliche Besetzung Brittens als misogyn motiviert bezeichnet, bin ich in dieser
Beurteilung zuriickhaltend.
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lew River und Tri Sestri wird deutlich, wie die Komponisten die Konflikte zwischen den Ge-
schlechtern und Stimmen der Sdnger auf der Biihne stattfinden lassen und sich bewusst auf
diese einlassen. Der Ausgangspunkt solcher Besetzung ist keineswegs, Frauen aus der 6ffent-
lichen Opernvorfiihrung zu verbannen, sondern andere Moglichkeiten der Vokalpraxis zu er-
proben. Im Fall 7ri Sestri stellt E6tvos schlieBlich sogar die Wahl der Besetzung frei. Die Re-
gisseure konnen sich — je nach ihrer Sichtweise — fiir die all-mannliche oder die gemischte
Besetzung entscheiden. Zwar ist es nicht ausreichend, nur mittels der mittelalterlichen Myste-
rienspiele und des japanischen No-Theaters solche minnlichen Besetzungen zu erkldren, da in
diesem Fall die Verdnderung der Geschlechterbilder und deren Folgen — wie die Verdnderung
der Stimmadsthetik — vernachlédssigt werden wiirden. Aber die Untersuchung von Sheppard ist
nicht mit der vereinfachenden und legitimierenden Bezugnahme auf Homers Bericht und den
Paulus-Brief vergleichbar. Eine Ddmonisierung der weiblichen Stimme oder Vorurteile gegen
Sangerinnen stehen dort gar nicht zur Rede. Um eine gefahrliche und der Sache nicht gerecht
werdende Parallelisierung wie die von McClary zu vermeiden, sollte die midnnliche Besetzung
in den Opern des 20. Jahrhunderts so detailliert behandelt werden, wie es in diesem Kapitel
bisher geschehen ist.

Des Weiteren nihert sich McClarys Position dem essentialen Feminismus. In ihrer Kritik
an den Frauendarstellern in den Opern des 20. Jahrhunderts zeigt sich, dass sie noch an die
Kategorie ,,Frau(en)” glaubt. Butler zufolge jedoch unterwerfen sich das Geschlecht, die Ge-
schlechtsidentitit und das Begehren einer Zwangsordnung. Die vorausgesetzte Kategorie
»Frau(en)“ verhindert daher eine mogliche Emanzipation. Die Travestie kann eine Art der Kri-
tik an der bestehenden Zwangsordnung sein. Geméf Marjorie Garber erweist sich die Traves-
tie zu allen Zeiten nicht nur als eine stabilisierende Struktur fiir die soziale Kontrolle des se-
xuellen Verhaltens, sondern auch als eine Kritik an der Moglichkeit der Reprédsentation

selbst. 2!

Wenn der Einsatz der minnlichen Frauendarsteller in den Opern des
20. Jahrhunderts als eine Art der Misogynie betrachtet wird, wie es in McClarys Interpretation
geschieht, wird dieser kritische Impuls libersehen. Die vermeintliche ,Riickkehr in alte Zeiten’,
welche McClary so viel Sorgen bereitet, ist so uneingeschriankt kaum zu erkennen. Im Bereich
der Barockmusik sind die weiblichen Mezzosoprane in den letzten Jahren wieder sehr gefragt,

weibliche Kolleginnen sind den Countertendren eine starke Konkurrenz geworden. *** Im Be-

2! Marjorie Garber, Vested Interests, Cross-Dressing & Cultural Anxiety, New York: Routledge, 1992, S. 353.

2 Joke Dame sieht den homoerotischen Faktor wie folgt begriindet: ,,The casting of women in the leading parts
is the contemporary counterpart of historical baroque performance where the homoerotics of the castrati have
been displaced by lesbian erotics. Those who are deaf to this, can stay deaf. Though male voyeurism has rarely
objected to lesbianism in art, for my part I consider this lesbian representation in modern revivals of baroque op-
eras a present from history, a history that has rendered the authentic casting of castrati impossible, probably for
good.” Ders., Unveiled Voices, in: Philip Brett/Elizabeth Wood/Gary C. Thomas (Hrsg.), Queering the Pitch. The
New Gay and Lesbian Musicology, New York: Routledge, 1994, S. 151.
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reich der zeitgendssischen Musik werden die Séngerinnen ebenfalls in keiner Weise ver-

243

driangt.”" Eine weitere Frage ergibt sich in Bezug auf die Darstellungsweise des (mannlichen)

Darstellers von Weiblichkeit:

If “woman” is culturally constructed, and if female impersonators are conscious
constructors of article and artifactual femininity, how does a “female impersona-
tor” differ from a “woman”? ***

Eine definitive Antwort auf diese Frage gibt es nicht, ihre theoretischen und sozialen Implika-
tionen sind jedoch Anstdfe fiir weitere Reflexionen. Die Frauendarstellungen durch ménnli-
che Darsteller in den beiden zur Rede stehenden Opern, die als mannliche Travestie interpre-
tiert werden konnen, heben einen Aspekt der oben genannten Frage besonders hervor. Diese
Art von Gender-Crossing ist ein Echo der der Geschlechter-Performanz im Alltag; die ge-
schlechtliche Dichotomie von Mann und Frau wird damit dekonstruiert. Als ein politisch sen-
sibler Ort spiegelt die Oper die Gesellschaft wider und beeinflusst im Umkehrschluss mit ih-
ren Performances die Gesellschaft. Allerdings hat dieser Gedanke auch seine Grenzen. Ob-
wohl die Travestie ein Verwirrspiel der Geschlechter bietet und sich damit dem Gender-
Diskurs anschlief8t, wird sie von vielerlei Bedenken begleitet. Sie wird weiterhin nur als Paro-
die wahrgenommen, solange die existierten Identitdten noch nicht dekonstruiert werden. Trotz
der starken Attacken gegen die existierende Struktur der Geschlechter basiert ihre Wirkung
eben darauf. Dieser Mechanismus schrinkt so die Kraft der Travestie ein. Es bleibt nicht an-
deres iibrig, als diese Einschrinkung zur Kenntnis zu nehmen und sie bei der Bewertung die-
ses Phinomens in die Uberlegungen mit einzubeziehen. Im Fall von Curlew River und Tri
Sestri lasst sich erkennen, dass die Dichotomie der Geschlechter dort sicher auf unterschiedli-
chen Niveaus erschiittert, aber keinesfalls annulliert wird.

Die Prisentation der weiblichen Rollen durch ménnliche Darsteller in den Opern des
20. Jahrhunderts ist keinesfalls Symptom einer Renaissance der Misogynie, sondern ein
stimmliches Experiment und zugleich eine Kritik an den Geschlechterstereotypen. Die fiir
diese Studien ausgewihlten Komponisten, Britten und E6tvos, haben deutliche Sympathien
fiir weibliche Figuren. Die Musik von Curlew River und Tri Sestri konnte sogar als eine Art
,feministische Musik’ betrachtet werden, weil sie die Zuschauer dazu bewegen mochte, iliber
die Situation der Frau nachzudenken, weil sie sich unmittelbar an Frauen wendet und fiir

Frauen spricht.*** Allerdings schlieft diese Interpretation andere Betrachtungsméglichkeiten

3 Klaus Kalchschmid, Auf Hohenflug. Wie Countertendre die zeitgendssische Musik erobern, in: Opernwelt,
Jg. XLVIII, Nr. 7, 2007, S. 39.

244 Marjorie Garber, Vested Interests, Cross-Dressing & Cultural Anxiety, New York: Routledge, 1992, S. 353.

¥ Diese Definition stammt von Jane Bowers, Feministische Forschung in der amerikanischen Musikwissen-

87



nicht aus. Brittens sexuelle Identitdt konnte diesen Aspekt fiir ihn besonders wichtig ge-
macht haben, E6tvés dagegen lebt in einer Zeit, in der das Geschlecht verstiarkt zum Thema
gemacht wird. Einem Komponisten wie ihm, der die gesellschaftliche Verdnderung beobach-
tet und darauf reagiert, kann das kaum entgehen. Die ménnliche Besetzung weiblicher Rollen
wurde 1964 (bei Britten) und 1997 (bei E6tvos) unterschiedlich konstruiert — und die Offent-
lichkeit hat darauf auch ganz unterschiedlich reagiert. Britten versuchte diesen Konventions-
bruch durch die Gattungsbezeichnung ,Kirchenparabel’ zu legitimieren, vor der Urauffiihrung
war er trotz allem besorgt, ob dem Zuschauer die ,Irre’, die mit einen Tenor besetzt ist, Freude
bereiten wiirde. E6tvos sprach, wie oben erwihnt, selbst direkt den Grund an, weshalb er die
weiblichen Rollen an ménnliche Singer gab. Bei der Urauffithrung 1998 existierten keine
dhnlichen Bedenken wie im Fall von Curlew River. Heute ist Curlew River eines der am meis-
ten aufgefiihrten Biihnenwerke Brittens. Die Présentation der weiblichen Rolle durch einen
ménnlichen Darsteller ist ein wichtiger Grund dafiir, er verstarkt die Aktualitat des Stiicks. 7ri
Sestri wird — fiir zeitgendssische Opern durchaus aullergewohnlich — ebenfalls immer wieder
aufgefiihrt und neu inszeniert. Inzwischen etablieren sich beide Fassungen und werden in ver-

schiedenen Opernhéusern auf die Biihne gebracht.**

Dabei bleiben zentrale Fragen stets pri-
sent: Weshalb werden die weiblichen Rollen durch ménnliche Sénger besetzt? Welche Wir-
kung hat die rein ménnliche Besetzung? Die dekonstruierende Kraft dieser Besetzung bleibt
dadurch nach wie vor lebendig.

Die Présentation der Frauenrolle durch einen méannlichen Darsteller ist eine Mischung
aus Realitdt und Fiktion. Die Realitdt der Gesellschaft ist im Opernhaus durch die Darstellung
auf der Biihne aufgehoben. Mit dem Verlassen des Opernhauses bleibt die Wahrnehmung der
Zuschauer jedoch nicht unverdndert. Sie bringen von dort gleichsam ein Souvenir — die Ver-
wirrung der Geschlechter — mit nach Hause. Im Alltag werden sie moglicherweise feststellen,

dass die Distanz zwischen ihrem Leben und dem Opernerlebnis recht gering ist. Die Oper und

der Alltag trennen sich nicht, obwohl sie scheinbar doch zwei Welten sind.

In diesem Kapitel wurde herausgearbeitet, dass der Countertenor bei der Frauendarstellung
durch minnliche Sénger eine wichtige Rolle spielt, 7ri Sestri ist ein reprasentatives Beispiel

dafiir. Seit der Wiederentdeckung des Countertenors arbeiten nicht wenige Komponisten dar-

schaft, in: Freia Hoffmann/Eva Rieger (Hrsg.), Von der Spielfrau zur Performance-Kiinstlerin. Auf der Suche
nach einer Musikgeschichte der Frauen, Kassel: Furore, 1992, S. 29.

46 Bislang haben vier Regisseure diese Oper inszeniert: Ushio Amagatsu und Stanislas Nordey inszenierten die
originale Fassung, Gerd Heinz und Istvan Szabo die Fassung mit Frauen in den Frauenrollen. Diese vier Insze-
nierungen wurden viele Male aufgefiihrt. Ein Grund dafiir ist sicherlich das deutlich verschiedene Regiekonzept
der jeweiligen Regisseure. Zu den verschiedenen Auffilhrungen vgl. www.eotvospeter.com/ index3.htm
(10.10.2010).
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an, diese Stimme in ihren eigenen Werken einzusetzen, Peter E6tvos gehort dazu. Er hat durch
den Einsatz des Countertenors in seiner Oper den Gender-Diskurs auf die Biihne geholt. Bei
der ndheren Betrachtung dieser Werke im néchsten Kapitel wird dieser Aspekt der Leitfaden
bleiben. Mit ihm kénnen auch die beiden zentralen Themen dieser Studie — ,Frauendarstel-

lung durch méannliche Sianger’ und ,Darstellung der Homosexualitdt’ — verbunden werden.
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3. Homosexualitiit in der Oper des 20. und 21. Jahrhunderts: Eine exem-

plarische Darlegung

Der amerikanische Komponist Ned Rorem behauptet, dass die Kunst zwar politische State-
ments abgeben konne, aber dies nicht notwendigerweise politische Auswirkungen nach sich
ziehe.”*’ Bei der Thematik der Homosexualitit in der Oper liegt eine dhnliche Situation vor.
Auf die Entwicklung der Darstellung der Homosexualitit und der Homosexuellen im
20. Jahrhundert zuriickblickend ist zu bemerken, dass erst nach dem Ausbruch der Krankheit
Aids das politische Engagement eine bedeutendere Rolle spielte — von den politischen Aus-
wirkungen ist gleichwohl immernoch wenig zu sechen.”*® Peter Eotvos, der Komponist der
Oper Angels in America, verfolgte zu Anfang des 21. Jahrhunderts mit diesem Stiick offen-
sichtlich diesen Weg weiter.

Bevor auf die Darstellung der Homosexualitdt ndher eingegangen wird, ist es notwendig,
die Verbindung mit dem vorherigen Thema ,,Frauendarstellung durch ménnliche Sénger* her-
vorzuheben. Die Anwendung der hohen Stimme des Countertenors wird hier als eine Art Brii-
cke verstanden. Die ,anders klingende’ hohe Stimme und die Homosexualitit haben zwar kei-
nen kausalen Zusammenhang, werden aber gleichermallen als andersartig konzipiert und
wahrgenommen. Am Beispiel von E6tvos’ Opernschaffen ist dieses Phinomen gut zu verdeut-
lichen. Der Komponist beschiftigt sich seit langer Zeit mit dem Countertenor. Der erste Ein-
satz des Countertenors in einer seiner Opern findet sich in Radames (1975/1997). Die Rolle
des Countertenors in seinen Werken wird allméhlich eine differenziertere. Bei genauerer Ana-
lyse zeigt sich, dass sich dort nicht lediglich eine personliche Entwicklung manifestiert, son-
dern auch die Verdnderung der Gesellschatft.

Der Einfluss der gesellschaftlichen Verdnderung ist ebenfalls bei der danach folgenden
Untersuchung beziiglich homosexueller Opern-Figuren — der Grifin Geschwitz in der Oper
Lulu von Berg sowie Mel und Dov in The Knot Garden von Tippett — zu beobachten. Dadurch
sollen sowohl Kontinuititen als auch Diskontinuititen bei der Darstellung der Homosexualitét
in der Oper verdeutlicht werden — ein Punkt, der bis heute in der Forschung nicht systema-
tisch behandelt wurde. Als nichster Schritt soll die Geschichte von Aids dargestellt werden,

darauf aufbauend wird der in der Gesellschaft wahrgenommene Zusammenhang zwischen

247 Vgl. Lawrence D. Mass, A Conversation with Ned Rorem, in: Ders., Homosexuality as Behavior and Identity.
Dialogues of the Sexual Revolution, Vol. 11, New York: The Haworth Press, 1990, S. 93 (The Haworth Series in
Gay & Lesbian Studies Nr. VI).

28 Wobei an dieser Stelle festgehalten werden muss, dass die politischen Auswirkungen oft nicht sofort bemerkt
werden konnen. Es ist nicht weiter liberraschend, dass einige Komponierende und Mitwirkende fest daran glau-
ben, dass sie mit ihren Kunstwerken die Politik beeinflussen konnen. Ich sehe zwar das Potential, aber bleibe kri-
tisch gegeniiber solchen klaren politischen Aussagen.
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Aids und Homosexualitét vorgestellt. Es folgt eine Darstellung der Rezeption dieser Entwick-
lungen in Theater und Oper. Im Anschluss setzt diese Arbeit sich mit dem Theaterstiick An-
gels in America von Tony Kushner auseinander, damit eine Grundlage fiir die weitere Unter-
suchung der Oper Angels in America gegeben ist. Letztere wird dann einer genaueren Analyse
unterzogen, insbesondere hinsichtlich der Darstellung von Homosexualitdt, der homosexuel-
len Charaktere und der Krankheit Aids. Am Schluss steht der Versuch eines Reslimees: Wie

wird die Homosexualitdt in der Musik dargestellt?

3.1 Die hohe Stimme des Countertenors als Briicke zwischen den Aspekten ,die Frauen-
darstellung durch miinnliche Singer’ und ,die Darstellung der Homosexualitit’ am Bei-
spiel von Peter Eotvos’ Beschiftigung mit dem Countertenor in seinen Opern

Peter Eotvos gehort nicht nur zu der Gruppe von Komponisten, die schon relativ frith den
Countertenor in ihren eigenen Opernwerken verwendeten®®, er beschiftigt sich im Feld der
Oper schon seit seinem ersten Versuch in dieser Gattung mit der Androgynitit des Counterte-
nors. Diese stindige Auseinandersetzung lisst sich in ihrer Entwicklung gut verfolgen. Die fiir
diesem Abschnitt ausgesuchten Beispiele konnen diesen Weg veranschaulichen: die Rolle des
Schauspielers in Radames, die drei Schwestern und ihre Schwigerin Natascha in 7ri Sestri
sowie Belize in Angels in America. Wihrend sich in diesen Beispielen einerseits E6tvos’ per-
sonliche, kiinstlerische Entwicklung abzeichnet, spielt aber auch der soziale Hintergrund bei
seiner Beschiftigung mit dem Countertenor eine entscheidende Rolle. Im Laufe der Untersu-
chung soll diese These noch belegt werden. Bevor auf die einzelnen Rollen eingegangen wird,
soll zuniichst ein Uberblick gegeben werden: Die Androgynitit des Countertenors wird in Ra-
dames durch die Doppelrolle Radames/Aida hervorgehoben. Die Verkdrperung der jungen
Frauen in 7¥i Sestri zeigt nicht lediglich einen ,weiblichen’ Aspekt des Countertenors, sondern
bietet zusétzlich einen kritischen Impuls gegen die herrschende Norm der Heterosexualitét. In
Angels in America wird diese Offensive weiter verfolgt; der Countertenor spielt in dieser Oper
einen Homosexuellen, der eine ehemalige Opera-Queen ist; die hohe Stimme des Counterte-
nors wird auf diese Weise mit der Homosexualitdt in Verbindung gebracht.

Die Handlung der Kammeroper Radames™ enthilt eine immanente Begriindung fiir den

Einsatz des Countertenors: das Theater muss sparen. Bei einer Opernprobe von Verdis Aida

#9Vgl. Abschnitt 2.2.1.

239 Allerdings basiert diese Untersuchung auf der revidierten Fassung aus dem Jahr 1997 (Peter E6tvés, Radames,
Kammeroper, Idee und Libretto von Peter E6tvos unter Verwendung von Texten von Andras Jeles, Laszl6 Najmanyi,
Manfred Niehaus und Antonio Ghislanzoni, Spielpartitur, Mainz: Schott, 1975/1997). Das bedeutet, dass E6tvos’
intensive Auseinandersetzung mit der Stimme des Countertenors nach 1975 das Stiick ebenfalls beeinflusste und
dass auf eine genaue Unterscheidung zwischen den zwei Fassungen in dieser Arbeit verzichtet werden kann.
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kommt die drastische Etatkiirzung zum Vorschein, vom Orchester bleiben lediglich drei Mu-
siker mit Sopran-Saxophon, Horn und Tuba {ibrig. Der Dirigent muss gleichzeitig dirigieren
und das E-Klavier spielen, um die Musik von Verdi moglichst viel in die Probe einzubringen.
Zusitzlich muss er in der Probenpause an der Kaffeebar Getrdnke anbieten, da sein Gehalt
zum Leben nicht ausreichend ist. Der Countertenor scheint eine ideale Losung fiir diese miss-
liche Situation zu sein, denn er ist ein Sidnger, der sowohl ,ménnlich’ als auch ,weiblich’ sin-
gen und dies verkdrpern kann. In dieser Oper spielt der Countertenor die Rolle des ,Schau-
spielers’ und stellt sowohl Radames als auch Aida dar. Er singt Radames in seiner normalen
Lage, wihrend er Aida im Falsett interpretiert. Ironischerweise miissen hier allerdings drei
Regisseure an die Arbeit, um ein ,perfektes’ Ergebnis zu erreichen. Neben Schauspiel- und
Opernregisseur wird noch ein Filmregisseur engagiert, damit das Opernhaus durch die Verof-
fentlichung einer DVD noch zusitzliche Einnahmen bekommt. Wahrend der Schauspielregis-
seur Deutsch spricht, driicken sich die Opernregisseurin auf Italienisch und der Filmregisseur
auf Englisch aus. Szenen und Dialoge aus der Originaloper werden ausgewahlt und dann neu
geordnet. Auch wenn die Ordnung keinen Sinn zu haben scheint, bleibt das Leiden von Ra-
dames und Aida als Leitfaden der Handlung bestehen. Drei Regisseure arbeiten mit einem
einzigen Darsteller, der Druck ist entsprechend enorm grof3. Am Ende kollabiert der Sédnger —
ganz wie seine Figuren. E6tvos kommentiert dieses Ende folgendermalen: ,,Eine Sterbeszene,
in der der Darsteller stirbt, und der Darsteller des Darstellers stirbt, wihrend er das Sterben
darstellt, das Sterben des Sterbens. Die Oper stirbt, ist schon tot. Der Film stirbt, die Regisseu-

re bleiben am Leben, schreiben ihre Memoiren.« !

Einerseits ist Radames eine Warnung an
jene Menschen, die sich mit der Oper beschéftigen, die diistere Realitidt wird ironisch und
schonungslos dargestellt. Andererseits wirft das Stiick jedoch ein Licht darauf, dass es mog-
lich ist, dass selbst unter solchen schlechten Bedingungen ein neuer Impuls fiir die Gattung
entstehen kann, wobeli klar ist, dass die neue Idee anschlieBend durch den Kontakt mit der Re-
alitdt neutralisiert wird, wie E6tvos in seinem Kommentar betont hat.

Die Partie des Countertenors setzt sich aus der Oper Aida entnommenem Tonmaterial zu-
sammen, zum groBen Teil wird Verdis Originalkomposition sogar getreu wiedergeben.”” Dies
geschieht allerdings nur in fragmentarischer Form, die urspriingliche Reihenfolge der Szenen
wird ebenfalls aufgelost. Die neue Abfolge ist nicht linear, dariiber hinaus ist die Aida-
Handlung nicht mehr erkennbar. Es wird vorausgesetzt, dass die Zuschauer die Oper Aida

kennen und in Radames die entsprechenden Abschnitte identifizieren konnen. Der Sénger

wechselt stets zwischen den Rollen hin und her, er bewerkstelligt diese Wechsel vor allem mit

21 K ommentar von Peter EStvés, zit. nach: Sabine Radermacher und Errico Fresis, Programmtext Herne 2005,
www.eotvospeter.com/index3.htm (25.06.2009).
2 Mit Ausnahme der Abschnitte 22, 26 und 32; hier wurde die Partie leicht variiert.
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den stimmlichen Ausdrucksmitteln. Konkret heifit das, dass der Sidnger abwechselnd einen
Tenor bzw. einen Sopran imitiert. Hinzu kommt das Schauspiel. Dabei spielt das Kostiim und
die Maske in diesem Fall eine geringere Rolle, da der Sénger kaum die Mdglichkeit hat, sich
innerhalb so kurzer Zeit duBlerlich zu verwandeln. Aullerdem ist die Prasentationsform die ei-
ner Probe — es handelt sich um ein ,work in progress’. Am Anfang dieser Oper werden drei
Ouvertiiren eine nach der anderen gespielt, in der der ,Schauspieler’ den immer gleichen Text
sowie die gleiche Melodie singt und jedes Mal von einem Regisseur (in der Reihenfolge:
Theater-, Film- und Opernregisseur) begleitet wird. Wahrend die Partie des Schauspielers in
den ersten beiden Ouvertiiren der Melodie aus Aida (,,0O terra addio®; Aida, IV. Akt, Szene 2,
Partitur S. 434) treu bleibt, kann er in der dritten Ouvertiire ,,ev. [eine] oktav tiefer
[sic!] (Ab. 3.1, Partitur S. 2) singen. Diese tiefere Stimmlage weist auf Radames hin. Der
Schauspieler muss Radames und Aida verkdrpern, aus diesem Grund kommt es vor, dass er in
einem Abschnitt alleine ein Duett zwischen den beiden Liebenden vorfithren muss, zum Bei-
spiel im Abschnitt 13, wenn Aida Radames folgt und ebenfalls ,,& vero* (4ida, IV. Akt, Szene
2, Partitur S. 433) singt. Ahnlich ist es im Abschnitt 14. Nachdem Aida ,,vieni meco* (4ida,
II. Akt, Partitur S.330f.) gesungen hat, folgt Radames ihr (Ab. 14. 2, Radames, Partitur
S. 13). Die Duette aus Aida werden auf diese Weise fragmentarisch wiedergegeben. Die Aus-
einandersetzung des Komponisten mit der Rolle des ,Schauspielers’ endet nicht mit der Re-
konstruktion dieser beiden Partien. Der Abschnitt 27 ist von E6tvos als ,,quasi-Duett von Ra-
dames und Aida* vorgesehen (Partitur, S. 30), obwohl das Material fiir diesen Abschnitt in der
Tat aus einem Rezitativ des Radames (A4ida, 11. Akt, Szene 2, Partitur S. 237) stammt.”*® Die
dreifache Rolle ,Schauspieler/Aida/Radames’ fiir den Countertenor schafft im Fall von Rada-
mes einerseits einen grotesken Effekt, da die vorausgesetzte Rahmenbedingung fiir diese Rol-
le eine ironische sowie humorvolle Anspielung auf die Realitdten im Opernhaus ist. Anderer-
seits wird damit der androgyne Charakter der Stimme des Countertenors betont. Aulerdem trégt
der Sénger in diesem Stiick noch zusitzlich eine symbolische Bedeutung, da sein Kollaps am
Ende nicht lediglich fiir ihn selbst steht, fiir seine Rollen, sondern auch fiir die Gattung Oper als
solche gilt. Dariiber hinaus ldsst sich sagen, dass Eotvos sich damals auf der Hohe des zeitge-
ndssischen Diskurses liber den Countertenor befand. Allerdings basiert dieser erste Versuch auf
der Musik von Verdi, die stimmlichen Mdglichkeiten des Countertenors werden in diesem Stiick
nur in einem geringen Malle ausprobiert. In E6tvos weiterer Beschéftigung mit dieser Stimme
wird sich fiir ihn zeigen, wie viel Potential noch in dieser Stimme steckt.

In Tri Sestri verwendet E6tvos dann einen minnlichen Sopran, ebenso den ménnlichen

Mezzo und den Alt, zudem wird die Relation zwischen der duBleren Erscheinung der Sanger und

3 Gisueppe Verdi, ida, Klavierauszug, hrsg. von Kurt Soldan, Frankfurt: C. F. Peters, 0. A., S. 131.
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ihrer Stimme thematisiert. Die verschiedenen Mdglichkeiten der Stimme des Countertenors —
von den verschiedenen Gerduschen wie Murmeln und Pfeifen iiber die Sprechstimme bis zum

Gesang — werden nun erstmals ausgeschopft. Zum Thema Countertenor sagt der Komponist:

Die Countertendre haben eine ganz bestimmte Tradition in der Opernliteratur. Sie
waren in der Barockliteratur sehr oft anwesend, kann man eher sagen, das sowie
Ubernatiirliches Wesen, wie Engel [sic!].>**

Seine Ankniipfung an die Operntradition beziiglich des Countertenors, insbesondere an die
Musik aus der Barockzeit, ist dem Komponisten durchaus bewusst. Das Profil seiner Beschif-
tigung mit der Stimme des Countertenors basiert auf seinem Verstdndnis fiir diese Tradition.
Die vier Countertendre stellen mit ihrer Stimme, der nach E6tvos eine ,,libernatiirliche® Quali-
tat innewohnt, die imaginidre Weiblichkeit dar. Die Grenzen der Stimminszenierung werden
dadurch tiberpriift. Die Riickkehr nach Moskau ist fiir die Protagonistinnen ein unerreichbarer
Traum, ihr qualvolles Leben koénnen die drei Schwestern nicht {iberwinden. Natascha strebt
nach der Erfiillung ihrer Begierden, um ihren Machtanspruch in der Familie und in der Ge-
sellschaft zu untermauern. Die Geschichte erhilt durch die Kombination der dargestellten
Weiblichkeit und des tatsdchlichen mannlichen Korpers eine neue Ebene. Am Anfang des Pro-
logs, nach einem Abschnitt mit Akkordeonspiel, das zum russischen Kolorit beitridgt, singen
die drei Countertendre in verschiedenen Stimmlagen zusammen. Sie spielen die drei Schwes-
tern, und sie fithren eine Welt vor, die gleichzeitig fremd als auch bekannt ist. Der Klang der
Stimmen ist zwar exotisch, aber nicht ganz fremd, denn die Stimmen der Countertendre tau-
chen in der heutigen klassischen Musikszene oft auf, die atonale Melodik ebenso. Der Coun-
tertenor verkorpert an dieser Stelle eine doppelte Natur, ndmlich Weiblichkeit und Ménnlich-
keit; dieser Auftritt ist zwar nicht traditionell, aber im heutigen Kontext nicht mehr schockie-
rend. Dieser Konflikt spiegelt den Widerspruch der inneren Welt der Figuren wider. Seit der
Wiederentdeckung des Countertenors kann das Publikum diese Stimme wieder genieen. Eot-
vOs’ Anwendung gibt einen Denkanstol3, wie viele Moglichkeiten dieses Stimmfach hat und
wie vielfdltig man diese besondere Stimme und das Geschlecht des Sangers verstehen kann.
Obwohl der Komponist in seinen Ausfithrungen iiber diese Oper die Offenheit der Geschlech-
terbilder nicht explizit thematisiert, steht diese Anwendung unter dem Einfluss der gesell-
schaftlichen Verdnderung im Bereich den Gender-Diskurs im 20. Jahrhundert. Sie ermoglicht
nicht nur eine Darstellung der Antiheldinnen sowie E6tvos es mochte, sondern fiihrt auch zu

einer Widerspiegelung der aktuell offenen Geschlechterbilder.

4 Zit. nach: EGtvis: The Seventh Door, Regie: Judit Kele, 1998. (Originalzitat) Mit dem letzten Satz meint Eét-
vos meiner Ansicht nach: ,,[...], man kann sagen, sie erschienen dort fast als iibernatiirliche Wesen; wie Engel.*
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Durch seine Besetzungswabhl fiir die Rolle Nataschas fiihrt E6tvos einen weiteren Beriih-
rungspunkt in den Gender-Diskurs ein: In der Auffiihrung wird diese Rolle durch einen mann-
lichen schwarzen Sopran besetzt, bei der Urauffithrung war es Gary Boyce. Somit wird die
Hautfarbe ebenfalls thematisiert: In der Praxis spielt ein schwarzer Countertenor Natascha,
die als das ,,schwarze Schaf* in der Familie zu verstehen sei.”>> Die Hautfarbe des Sangers ist
somit ein Merkmal der Figur geworden. Damit kommt zusétzlich der Diskurs um die Ethnizi-
tit ins Spiel.”® Es dringen sich die folgenden Fragen auf: Bezeichnet die schwarze Hautfarbe
eine Andersartigkeit? Konnte diese Besetzung eventuell auf einen Diskurs um/iiber den Ras-
sismus zuriickgefithrt werden? Féllt dieser Diskurs weg, wenn Natascha nicht von einem
schwarzen Sénger gespielt wird, wie es in anderen Inszenierungen mit der gemischten Beset-

zung der Fall ist?**’

Die Rezeption und die Interpretation dieser Oper beeinflussen und lenken
diese Fragen mafigeblich. Mit seiner Besetzungswahl in 7ri Sestri, in der Countertendre die
jungen Frauen singen und ein Bass eine alte Dame verkorpert, bringt E6tvos zusétzlich noch
das Thema Alter ins Spiel — ein Diskurs, dem bis heute deutlich zu wenig Beachtung ge-
schenkt wird.

Die hohe Stimme kann, soviel ist ldngst klar, nicht einfach selbstverstindlich mit der
Homosexualitét in Verbindung gebracht werden. Die spezielle Erscheinung des Countertenors
stellt jedoch moglicherweise eine Relation her zwischen diesem Stimmfach und ebenjener
Sexualitit. Die ,Sonderbehandlung’, die der Countertenor in der Oper bisher erlebt hat, ist in
gewisser Weise vergleichbar mit dem Umgang mit der Homosexualitit.

Der Einsatz des Countertenors stellt nicht nur ein besonderes Timbre zur Verfiigung, son-
dern ist auch ein Ansatzpunkt flir simtliche Konflikte um Gender-Fragen. Obwohl diese Um-
stinde bereits ins Bewusstsein riicken, bestehen hier noch Potentiale fiir neuerliche kritische
Impulse.

Uber dieses Schema hinaus gibt es fiir Countertendre in der zeitgendssischen Oper
durchaus noch weitere Moglichkeiten, zumal das Stimmfach heute viel spezialisierter ist, es
stehen dadurch verschiedene Stimmen zur Verfligung. Diese Differenzierung bietet Impulse

fiir die eine Ausweitung des Feldes von denkbaren Rollen fiir den Countertenor. Einerseits ist

233 Peter E6tvos, Horeinleitung, in : Peter E6tvos, Drei Schwestern, CD-Mitschnitt der Urauffiihrung, Orchestre
de I’Opéra de Lyon, dir. von Kent Nagano und Peter E6tvos, DG 459694-2, 1999, deutsch: Track 16.

¢ 1ch muss hier gestehen, dass mir die ,andere’ Hautfarbe des Singers zunichst iiberhaupt nicht aufgefallen war:
Erst der Artikel ,,Sehnsucht als Mythos. Zur musikalischen Dramaturgie in Peter E6tvos’ Oper ,Die drei Schwes-
tern’* von Rachel Beckles Willson machte mich darauf aufmerksam. Das kdonnte, wie ich glaube, daran liegen,
dass auch ich eine andere Hautfarbe als der ,typische’ Européer habe und daher weniger sensibel fiir diese Wahr-
nehmung von Differenz bin. Der genannte Artikel ist erschienen in: Hans-Klaus Jungheinrich (Hrsg.), Identitdten.
Der Komponist und Dirigent Peter Edtvos, Edition Neue Zeitschrift fiir Musik, Mainz: Schott, 2005, S. 17-24.
780 im Falle der Kassler Inszenierung 2002, in der die niederlindische Sopranistin Marisca Mulder Natascha
spielte. Sie ist nicht Schwarz, hat lediglich eine dunkle Haarfarbe, aber dieses Merkmal ist mit jenem der Haut-
farbe nicht vergleichbar. Deshalb wiirde ich sagen, dass die Hautfarbe des Darstellers/der Darstellerin von Nata-
scha zwar noch eine Erweiterung der Thematik anbietet, aber doch ein Nebenaspekt bleibt.

95



es moglich, diese Stimme weiterhin als den Tréger einer ,besonderen Farbe’ zu verwenden; an-
dererseits sind die Vielschichtigkeiten des Countertenors nach und nach bewusster wahrge-
nommen worden. Die Rollen des Countertenors konnten noch vielseitiger werden, wenn dieses
Bewusstsein sowohl bei den Komponisten als auch bei den Rezipienten sich noch verstarkt.

Auf dieser Basis kommt nun die Auseinandersetzung mit der Rolle ,Belize’ in Angels in
America zu Stande. Die Partie wird von einem ménnlichen Mezzosopran iibernommen. Belize
ist ein Krankenpfleger, homosexuell und eine ehemalige Opera-Queen. Auflerdem spielt der
gleiche Sénger noch die Rollen von Mr. Lies, Woman und Angel Africanii. Er bewegt sich
zwischen den verschiedenen Geschlechtern und hebt die Randerscheinungen wie die von Mr.
Lies, der in der Tat eine Illusion ist, und Woman, die obdachlos ist, hervor. Der Countertenor
ist in diesem Stiick ein Chamileon. Uber seine Intentionen bei der Besetzung fiir Angels in

America stellt Eotvos fest:

Comment allais-je attribuer les roles? Dans sa piece, Tony Kushner fait jouer plu-
sieurs roles a un méme acteur. J’ai repris ce principe en calculant que tout
s’accorde bien en termes de tessitures, de couleur de voix. Je ne cherche pas le
contre-emploi vocal, méme si je crois que — comme dans le Kabuki ou les hom-
mes jouent des rdles de femmes — le décalage ménage de I’espace pour
I’imagination.”®

Obwohl der minnliche Mezzosopran nicht der Einzige ist, der sowohl ménnliche als auch

weibliche Rollen verkdrpert®’

, ist er doch als Einziger in der Lage, die geschlechtliche Di-
chotomie in Frage zu stellen. Nach Eotvos’ Aussage liegt der Schwerpunkt hier auf Stimmlage
und Stimmfarbe. Allerdings fiihrt er eine Interpretation in Anlehnung an die Frauendarstellung
durch ménnliche Darsteller im Kabuki an. Die Verwandlungsfahigkeit des Countertenors an-
gesichts seiner Stimmlage und seiner Stimmfarbe kann den alten imaginidren Raum iibersprin-
gen. Dies erkldrt das Chaméleon-Dasein des ménnlichen Mezzosoprans: Seine Féhigkeit, die
Darstellung der Rollen mit dem Konflikt zwischen Korper und Stimme zu verkniipfen, ver-
dankt er zum groBen Teil seinem besonderen Charakter.**’

Der Countertenor spielt in Radames einen Schauspieler, der sowohl Radames als auch

Aida verkorpert. Diese Anwendung zielt zwar zunédchst auf eine ironische Wirkung ab, ist

aber ebenfalls auf einen praktischen Gedanken zuriickzufiihren, denn durch seine Stimmtech-

238 7it. nach: Christian Leblé, L’ Atelier des Expériences. Entretien avec le compositeur Peter EStvés, in: Pro-
grammbheft zu Angels in America, 2004, S. 28.

% Die Singerin, die Hannah Pitt spielt, singt ebenfalls sowohl ménnliche als auch weibliche Rollen. Allerdings
sehe ich in diesem Fall die entscheidende Initiative eher bei Kushner als bei E6tvos. Wéhrend die multiple Rolle
Rollen fiir die Darstellerin der Hannah Pitt bereits in der Literaturvorlage vorgesehen ist, wird das Rollenbiindel
fiir den ménnlichen Mezzosopran von E6tvos neu eingefithrt. Auf die Rollenverteilung in Angels in America
komme ich in 3.5 zuriick.

% Eine detaillierte Auseinandersetzung mit der musikalischen Darstellung von Belize erfolgt in 3.5.3.5.
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nik ist ein Countertenor in der Lage, eine nebeneinander und in einem Stiick eine ménnliche
wie eine weibliche Rolle zu spielen. Die Stimme des Countertenors wird sozusagen als Werk-
zeug fiir das Spiel mit der Gattung Oper angewendet. In 7ri Sestri kommen vier Countertend-
re fiir vier junge Frauenfiguren zum Einsatz. Auch wenn Eotvs dadurch die universale Per-
spektive dieses Stlickes betonen mochte, ist zu bemerken, dass zugleich notwendigerweise die
Darstellung von Weiblichkeit durch méannliche Sanger thematisiert wird. Hinzu kommt, dass
er einen Bass fiir die Rolle der alten Amme vorsieht: Der Zusammenhang zwischen der hohen
und tiefen Stimmlage beziiglich des Alters ist damit in die Diskussion um diese Oper mit ein-
bezogen. Die bearbeitete Fassung von Radames, die im Jahr 1997 zum ersten Mal aufgefiihrt
wurde, ist in diesem Zusammenhang entstanden. Bei der erneuten Beschéftigung mit dem
Countertenor in Angels in America betritt E6tvos einen weiteren Bereich: der Countertenor als
ehemalige Drag-Queen. Eotvos besetzte die Rolle Belizes mit einem ménnlichen Mezzosop-
ran. Diese Entscheidung fillt nicht vor dem Hintergrund opernhistorischer Bezugspunkte,
sondern demonstriert in erster Linie die mogliche Verbindung zwischen der mannlichen Tra-
vestie und der Homosexualitdt. Wahrend die Hautfarbe im Fall von Natascha noch ein Neben-
faktor ist, wird sie im Fall von Belize als eine wichtige Thematik zu dieser Figur eingefiihrt.
Belize ist auf der Besetzungsliste bereits als ,,black nurse* erwihnt.”®' Seine afroamerikani-
sche Identitit wird durch einen schwarzen Countertenor zum Ausdruck gebracht. Die Diskus-
sion um den Rassismus in der amerikanischen Gesellschaft ist eine Thematik, mit der sich die
Literaturvorlage der Oper intensiv auseinandersetzt. Durch diese Besetzung wird eine zusitz-

262 Durch diese Anmer-

liche Ebene in den Gender-Diskurs auf der Opernbiihne eingezogen.
kungen zur Besetzung von Tri Sestri und Angels in America kann gezeigt werden, dass das
Altern und die Ethnizitit ebenfalls thematisiert werden. Die Einflihrung der anderen Diskurse
in die Gender-Diskurse ist meines Erachtens duBerst spannend und E6tvos bezieht diese Phé-

nomene in seine Uberlegung mit ein. Sie sind und bleiben schlieBlich kein Einzelfall.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass E6tvos’ Beschiftigung mit dem Countertenor im Be-
reich der Oper ein aufschlussreiches Beispiel ist. Neben der individuellen Entwicklung der
musikalischen Sprache spielt der gesellschaftliche Hintergrund eine uniibersehbare Rolle.

Letzteres ist wiederum ein Beweis dafiir, dass die Auseinandersetzung mit der Musik im Hin-

8! peter Edtvos, Angels in America, Opera in two parts, Based on the play by Tony Kushner, Libretto by Mari
Mezei, Commande du Théatre du Chatelet, revised version, Klavierauszug, Mainz: Schott, 2003-04/2005, Char-
acters.

%62 Die Frankfurter Auffithrung (2009) spielt diesen Diskurs noch einmal auf andere Weise durch: Hier wurde die
Rolle Belizes von Jeffrey Kim, einem méannlichen Sopran mit koreanischen Wurzeln, iibernommen. Die Auffor-
derung, iiber das Thema des Rassismus nachzudenken, bleibt unverédndert. Die Perspektive wechselt jedoch von
der afroamerikanischen in eine asioamerikanische.

97



blick auf die soziale Ebene nicht ohne Friichte bleibt, sie erfordert lediglich einen anderen
Blickwinkel. Darauf aufbauend scheint die Annahme glaubhaft, dass es kein reiner Zufall ist,
in dieser Oper einen Countertenor fiir die Rolle einer ehemaligen Drag-Queen und eines ho-
mosexuellen Krankenpflegers einzusetzen, sondern eine durchdachte kiinstlerische Strategie.
Allerdings ist sie eng mit dem aktuellen Verstidndnis der Homosexualitdt verbunden, das unter
dem Einfluss der Gesellschaft steht und von ihr gepriagt wird. Die weitere Auseinandersetzung

findet im Laufe des folgenden Kapitels statt.

3.2 Darstellung der Homosexuellen in der Oper des 20. Jahrhunderts: Grifin Geschwitz

in Lulu (1904); Mel und Dov in The Knot Garden (1970)

Selbst wenn der Begriff der Homosexualitit erst seit dem Ende des 19. Jahrhunderts verwen-
det wird, fand die Homosexualitdt in der westeuropdischen Gesellschaft des 20. Jahrhunderts
lange noch keine ginzliche Akzeptanz. Allerdings verdnderte sich diese Situation mit der Zeit
allmahlich. Solche Verschiebungen finden sich in der Darstellung der Homosexuellen in der
Oper des 20. Jahrhunderts widergespiegelt. Die Grifin Geschwitz aus der Oper Lulu von Al-
ban Berg und Mel und Dov aus der Oper The Knot Garden von Michael Tippett werden im
Folgenden als Beispiel dienen, um diesen Einfluss der gesellschaftlichen Verdnderungen zu
veranschaulichen, die recht deutlich in der jeweiligen Art der Darstellung zu spiiren sind. Die-
se These wird im Folgenden durch Text- und Musikbeispiele belegt werden. AuBBerdem wird
durch die Auseinandersetzung mit diesen drei Figuren herausgearbeitet, wie wichtig es ist,
trotz aller Gemeinsamkeiten auch ihre individuellen Ziige aufzuzeigen. Denn es sind gerade
diese Differenzen, die fiir die weitere Beschiftigung mit dem Thema Homosexualitit in der

Oper besonders aufschlussreich werden konnen.

3.2.1 ,,Du bist kein Menschenkind wie die anderen.“: Die Liebende, Grifin Geschwitz,
Martha in Lulu

Die Grifin Geschwitz aus Bergs Lulu hat im Diskursfeld ,Homosexualitét in der Oper’ einen
nahezu singuldren Status: Einerseits ist sie eine der ersten Frauengestalten im internationalen
Opernrepertoire, die erkennbar lesbisch (und zugleich feministisch) ist, und wurde somit zu
einer Identifikationsfigur fiir Schwule und Lesben. Andererseits ist sie Teil eines belastenden

Erbes, das der homosexuellen oder feministischen Geschichte zugeordnet wird.?*® Dieser

63 ygl. Lawrence D. Mass, A Conversation with Ned Rorem, in: ders., Homosexuality as Behavior and Identity.
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Spagat ist bei der Darstellung deutlich zu erkennen, denn die Rolle der Grifin schwankt zwi-
schen klischeehafter Stereotypisierung und teilweiser Individualisierung. Dies alles zdhlt zu
den Griinden, weshalb die Grafin Geschwitz in dieser Arbeit diskutiert werden muss. Wih-
rend der Berg-Forscher George Perle die lesbische Sexualitit noch als ,,unanstindig* betrach-
tete, siecht der Komponist Rorem gerade darin ein Potential: ,,all sex is naughty, which is why
it’s fun.“*** Dem Potential der Rolle der Geschwitz wird in der bisherigen Forschung jedoch
deutlich zu wenig Aufmerksamkeit gewidmet.

Obwohl die Gréfin in der Vertonung im Gegensatz zur Literaturvorlage Wedekinds ledig-
lich eine Nebenrolle spielt, hinterlésst sie einen starken Eindruck. Thr Verhalten ist konsequent,
sie bleibt ihrer Liebe treu. Trotz der Erniedrigung und der Ausbeutung ihrer Gefiihle durch
Lulu opfert sie alles fiir ihre Geliebte. Die Musik Bergs konturiert diese Identitit. Der Kom-
ponist hatte jedoch offensichtlich Schwierigkeiten bei der musikalischen Ausgestaltung dieser
Rolle. In einem Brief vom 9. Mérz 1934 an seine Frau klagt er: ,,Diese Geschwitz, fiir die ich
eigentlich wenig iibrig hab’, obwohl ich sie respektieren muss, macht mir mehr Schwierigkei-
ten als alle anderen Trabanten der Lulu zusammen.*“**> Aus vielerlei Griinden fiel ihm die
Auseinandersetzung mit der Grifin schwer: Bergs Frauenbild blieb eher konservativ, dement-
sprechend hielt er wenig von der damaligen Frauenbewegung in Wien.”*® AuBerdem schien es
schwierig fiir ihn, die Homosexualitit seiner Schwester Smaragda zu akzeptieren.”®’ Die les-
bische Grifin stellte daher einen komplizierten Fall fiir ihn dar. Wedekind schrieb jedoch in
der Vorrede zur dritten Auflage von Die Biichse der Pandora: ,,Die tragische Hauptfigur die-
ses Stiicks ist nicht Lulu [...], sondern die Grifin Geschwitz.“**® Selbst wenn der Komponist
in seiner Oper einen anderen Akzent setzte, war es notwendig, sich intensiv mit der Présenta-
tion dieser aktiven Figur zu beschéftigen. Die Ambiguitdten von Wedekinds Werk machen die
Darstellung der Gréfin noch schwieriger. Die Lulu-Stiicke sind ein Amalgam von Gesell-

schaftlichem und Mythologischem. Die Grifin gehort zwar der Aristokratie an, ist aber ein

Dialogues of the Sexual Revolution, Vol. 11, New York: The Haworth Press, 1990, S. 95 (The Haworth Series in
Gay & Lesbian Studies Nr. VI).

264 7it. nach: Ebd., S. 96.

265 7it. nach: Alban Berg, Briefe an seine Frau, Miinchen: Albert Langen, 1965, S. 641. — AuBlerdem ist anhand
der verschiedenen Entwiirfe fiir den Schluss der Oper zu erkennen, dass die Rolle der Geschwitz Berg Schwie-
rigkeiten bereitete. Einen passenden Ausgang fiir diese Figur zu finden, war offensichtlich eine komlizierte Auf-
gabe fiir den Komponisten, vgl. Susanne Rode, Alban Berg und Karl Kraus. Zur geistigen Biographie des Kom-
ponisten der , Lulu“, Frankfurt a. M.: Peter Lang, 1988, S. 251ff. und S. 286ff. (Musikwissenschaft,
Bd. XXXVL).

266 gl. Constantin Floros, Alban Berg. Musik als Autobiographie, Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, 1992, S. 65.
7 Bergs Kommentar iiber die sexuelle Orientierung ist abgedruckt in: Alban Berg, Briefe an seine Frau, Miin-
chen: Albert Langen, 1965, S. 152 und S. 169f. — Es ist jedoch zu erkennen, dass Berg versuchte, den Erwartun-
gen des vorgesehenen Empfangers zu entsprechen. Inwiefern die Aussagen seinem eigenen Standpunkt entspra-
chen, ist unklar.

28 Frank Wedekind, Aus der Vorrede zur dritten Auflage, 1906, zit. nach: Frank Wedekind, Erdgeist. Die Biichse
der Pandora. Tragodien, hrsg. von Peter Unger und Hartmut Vincon, Miinchen: Goldmann, 1980, S. 86.
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,2Mannweib“. Wéhrend ihr gehobener Status ihr im gesellschaftlichen Leben Vorteile bringt,
grenzt ihr lesbisches Dasein sie von dem Mainstream der Gesellschaft, dessen Norm die Hete-
rosexualitdt ist, ab. Thre ,,Unnatiirlichkeit* sieht Wedekind vor dem Hintergrund der griechi-

schen Mythologie:

Tatsdchlich stehen ja auch in der alten griechischen Tragddie die Hauptfiguren fast
immer auflerhalb der Natiirlichkeit [...] Das heil3t: trotz der gewaltigsten seeli-
schen Evolutionen, die jedem, der ihrem Kampf beiwohnt, zum héchsten mensch-
lichen Gliick verhelfen wiirde, gelingt es ihnen nicht, den Fluch, der sie als ein
unseliges Erbteil beherrscht, abzuschiitten, sondern sie gehen, unbrauchbar fiir die
menschliche Gemeinschaft, unter den groBten Qualen elend an ihrem Verhéngnis
zugrunde.*®

Diese Art der Anlehnung wird von Berg mit einer symbolischen Musiksprache verdeut-
licht. Die Symbolzahl Fiinf ist mit der Griafin eng verbunden: Durch die Auswahl jedes flinf-
ten Tones aus der Grundreihe wird ihre Reihe konstituiert. Diese taucht allerdings selten voll-
standig auf’’’, da sich das musikalische Material der Oper groBtenteils auf drei Grundelemen-

te zurtickflihren ldsst, namentlich auf die Quinte und auf zwei pentatonische Skalen:

Notenbeispiel 3-1: Die Tonmaterialien fiir die Griifin Geschwitz*”'

Die leere Quinte bewirkt die Ambiguitét der Tonalitit, die die Nicht-Zugehorigkeit der Grafin
zur ,normalen’ Gesellschaft immer wieder aufs Neue betont. In der ganzen Oper taucht dieses
immer wiederkehrende Motiv niemals komplett in einer einzelnen Partie auf. Dieses Phédno-
men ist als ein Hinweis auf die ,Unvollstdndigkeit’ der Geschwitz-Figur zu interpretieren: Sie
liebt eine Frau, daher kann sie nicht eine Frau im Sinne Bergs sein.

Aufgrund ihres Status als dem ,dritten Geschlecht’ zugehorig verfiigt die Gréfin {iber mehr
Macht als eine gewdhnliche Frau; ihr Tod ist von Anfang an vorbestimmt. Trotz ihres Willens
und ihrer Kraft muss sie innerhalb der Tonalitdt sterben. Eine Interpretation von Mitchel Morris

unter Berticksichtigung der queerer Perspektiven betont das Positive an ihrer Opferung:

Queer to the end, her detachment from the sordid rounds of heterosexual exploita-
tion makes her a noble ghost. The queer qualities of this kind of existence become

269
Ebda.

1% Douglas Jarman, The Music of Alban Berg, Berkeley: University of California Press, 1979, S. 121f.

2" Ebd., Ex. 109g.
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all the more obvious if you think about what kinds of sexuality are most likely to
be called un- (or is it super- ?) natural.?’”?

Zu bedenken bleibt an dieser Stelle allerdings, dass diese Verwandlung in einen ,,edlen
Geist* sich als alternativlos darstellt, das heif3t, dass die Gréfin in der Opernhandlung keine
andere Wahl hat. Trotz dieses positiven Aspekts bleibt die Ausweglosigkeit doch zentral.

Die Rolle der Grifin wird jedoch durch Bergs Anordnung des Textes und seinen Einsatz
der Musik anders gedeutet. Claudia Maurer Zenck glaubt, dass Berg durch seine Interpretati-
on die positive Seite der Gréfin betonen wollte, zum Beispiel durch die Streichung des lacher-
lich missgliickten Selbstmordversuchs und die Betonung ihrer Rettungsaktion, indem der
Komponist das junge Medium Film einsetzte und mit einer entsprechenden Leitvorstellung
bei der Komposition vorging.”” Diesem Argument kann jedoch nur bedingt zugestimmt wer-
den. Der Selbstmordversuch der Grafin Geschwitz im Drama Wedekinds scheitert daran, dass
sie zu uneffektiven Mitteln greift, gleichzeitig aber wird ihre durch Selbstaufopferung verur-
sachte Ausweglosigkeit veranschaulicht. Sie schreit nach einer Liebe, die hoffnungslos ist und
unerfiillt bleiben muss. Das Missgliicken des Selbstmords ist hier nicht ldcherlich, sondern
tragt ein tragisches Moment in sich. Berg strich diese Szene nicht, sondern verkiirzte sie: Wie
im Theaterstlick nimmt die Gréfin den Plaidriemen von der Wand. Statt es bis zum Fehlschlag
kommen zu lassen, ldsst Berg sie sie ihre Meinung innerhalb eines Taktes (III. Akt, T. 1176)
andern. AuBBerdem verwendet der Komponist innerhalb dieser Selbstmordszene fiir die Grafin
nur die Sprechstimme, was diese Szene deutlich von allen anderen abgrenzt. Auch die Verto-
nung der gesamten Rettungsaktion ist durchaus bemerkenswert. Diese wird im Abschnitt
»Verwandlung® (Filmmusik) in linearer Folge dargestellt, dann folgen punktuelle Wiederho-
lungen dieses Vorgangs: Die an Cholera erkrankte Gréfin bleibt trotz ihres schlechten Ge-
sundheitszustands unverdndert bei ihren urspriinglichen Absichten. Die liegende Quinte und
die Pentatonik werden in der Oper als musikalische Materialien der Gréifin zugeordnet. Diese
Elemente sind sowohl stabil als auch in ihrem Charakter andersartig. Der Auftritt des
Gymnasiasten wird deutlich gekiirzt, damit bleibt die Aufopferung der Geschwitz
einzigartig und wird dadurch hervorgehoben. Spiter tritt Lulu wieder auf und spricht iiber
die ganze Aktion. Auffillig ist, dass sie mit der Sprechstimme erzéhlt, somit gleicht sie sich
dem Stil der Grifin an, in dem die rezitativische Form vorherrscht. Erst bei threm letzten
Satz ,Jetzt liegt sie dort driiben als die Morderin des Dr. Schon® (II. Akt, T. 1021c) begleitet

sie ein Streicher-Akkord.

2 Mitchel Morris, Admiring the Countess Geschwitz, in: Corinne E. Bleckmer/Patricia Juliana Smith (Hrsg.),
En Travestie, New York: Columbia University Press, 1995, S. 360.

73 Claudia Maurer Zenck, Lulu, die Sphinx, und der Traum vom Tropenvogel, in: Musiktheater im 20. Jahrhun-
dert, Laaber: Laaber, 1988, S. 97 (Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft, Bd. X).
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Im dritten Akt der Oper duBert die Grafin Geschwitz ihren Wunsch, nach Deutschland
zuruckkehren zu wollen und sich feministischen Studien zu widmen. Diese Stelle wird mit

monotonen Repetitionen vertont (III. Akt, T. 1279-1289)*™

, ganz im Gegensatz zu ihrer letz-
ten Liebeserkldrung an Lulu, die mit groen Spriingen gesungen wird (III. Akt, T. 1315-1325).
Diese repetitive Struktur interpretiert Melanie Unseld als eine Art der Melodielosigkeit, die
mit der Charakterlosigkeit der Figur korrespondiere und die Berg der Gréfin gerade in diesem

Moment der ,,Ent-Weiblichung* zuordne.?”

Der Charakter der Grifin wird jedoch gerade
durch diese Melodielosigkeit hervorgehoben. Wenn sie iiber Lulu spricht, ist ihre Partie melo-
disch, ansonsten ist sie einem Rezitativ dhnlich. Das Studium liegt ihr nicht wirklich am Her-
zen, daher ist sie nicht in der Lage, sich hier so melodisch wie bei dem Liebesruf auszudrii-
cken. Vor Lulus Ermordung taucht im Orchester der Tristan-Akkord auf und hélt auch noch
bei ihrem Ruf ,,Nein, nein, nein, nein...“ (T. 1292f.) an. Dies stellt nicht nur eine mehrdeutige
Kontextualisierung von Lulus Tod her, sondern ist auch ein Hinweis auf den kommenden
,,Liebestod“276 der Grifin Geschwitz.

Am Schluss der Oper steht der Monolog der sterbenden Grifin, das Grave (III. Akt,
T. 1315-1325), in dem sie ihre Liebe zu Lulu noch einmal bekréftigt. Die Quinte erklingt zu-
nichst im Orchester; ihr Ruf (,,Lulu®), der mit einem gebrochenen Quintintervall vertont wird,
folgt (T. 1315). Der ,Liebestod’ schlieBlich wird erst mit Quintkldngen begleitet, dann von Ok-
taven auf F (T. 1324) abgel6st, mit welchen die Oper auch schlieit. Durch die liegenden Quin-
ten bleibt der ,,Lulu“-Ruf immer prédsent. Einerseits wird diese MaBBnahme verstindlich, da die
liegende Quinte hier ein ihr zugeordnetes Element der Musik darstellt — wenn das Lebensfeuer
der Grafin abbrennt, soll sie ebenfalls verloschen —, andererseits wird das leidenschaftliche Ge-
fiihl auf diese Weise relativiert: Die Oktave am Ende erinnert zwar an den Anfang des dritten
Aktes, jedoch kommuniziert die Musik an dieser Stelle unterschwellig: Der Liebestod einer
Frau um einer Frau willen soll nicht ebenso klingen wie jener einer Frau wegen eines Mannes.

«277

,.S1e ist anders... — diese Notiz von Berg verdeutlicht, worin das Problem bei der

Darstellung dieser Figur liegt: Die Grafin Geschwitz ist lesbisch, daher ,,abnormal®. Obwohl

™ Alban Berg, Lulu, Oper nach Frank Wedekinds Tragoedien Erdgeist und Buechse der Pandora, Klavierauszug,
bear. von Erwin Stein, 3. Akt, Wien: Universal Edition, 1978, III. Akt, T. 1279-1289.

> Melanie Unseld, “Man téte dieses Weib!” Weiblichkeit und Tod in der Musik der Jahrhundertwende, Stuttgart:
Metzler, 2001, S. 67.

278 Der ,Liebestod’ wird in der Literatur zu Lulu oft erwihnt, so bei: Linda Hutcheon/Michael Hutcheon, Opera:
Desire, Disease, Death, Lincoln: University of Nebraska Press, 1996, S. 131; Douglas Jarman, The Music of Al-
ban Berg, Berkeley: University of California Press, 1979, S. 233. — In der Tat steht Lu/u auf der musikalischen
Ebene ebenfalls mit Tristan in Verbindung, wie die Anspielung auf das melodische und harmonische Profil des
Vorspiels von Tristan und Isolde im ersten Akt (T. 615-624) und die mehrfachen Zitate des Tristan-Akkordes,
wie an der oben genannten Stelle im zweiten (T. 336f.) und dritten Akt zeigen.

" Dieser Satz stammt aus der Skizze zur letzten Szene der Oper. Abgedruckt in: Susanne Rode, Alban Berg und
Karl Kraus. Zur geistigen Biographie des Komponisten der ,, Lulu“, Frankfurt a. M.: Peter Lang, 1988, S. 288
(Musikwissenschaft, Bd. XXXVI).
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der Komponist ihre Partie durch verschiedene Mittel wie das Uberspringen der Grundreihe,
die Verbindung mit den Reihen anderer Figuren, die Anwendung von Hauptrhythmen und so
weiter an den musikalischen Zusammenhang des Stiickes anschlieft, féllt sie immer wieder
zuriick ins Klischee. Trotz der lebhaften Darstellung ist sie nicht in der Lage, sich von ihrem
,Anderssein’ zu befreien. Sie ist ein reprasentatives Beispiel aus der Musikdramaturgie, wie
Homosexuelle essentialistisch und stereotypisch dargestellt werden.””® Karen Pegley vertritt
sogar die Meinung, dass Bergs Représentation der Grifin nicht ein lesbischer Typ, sondern
ein negatives soziales Stereotyp sei, das restriktive, standardisierte Image einer von auen be-
dringten, schwachen und unausgeglichenen Frau.””” Diese Darstellung ist jedoch wenig iiber-
raschend — schlieBlich spiegelt sie den Umgang mit der Homosexualitit in der Gesellschaft
wider. Des Weiteren konnte Bergs Stellungnahme zur Figur der Griéfin als eine Camouflage
verstanden werden.** Angesichts der damaligen gesellschaftlichen Bedingungen ist diese
Einschitzung nicht ganz von der Hand zu weisen. Allerdings ist sie leider nicht beweisbar und

kann somit nur als eine These stehen bleiben.

3.2.2 Eine gescheiterte Beziechung: Mel und Dov in The Knot Garden

Im Vergleich zu der Beziehung zwischen Lulu und der Gréfin Geschwitz liebt sich das homo-
sexuelle Paar Mel und Dov in Michael Tippetts Oper The Knot Garden offener: Sie gehdren
zu den ersten ,geouteten” homosexuellen Paaren auf der Opernbiihne, obwohl sie sich am En-
de trennen.”' Alle Figuren dieser Oper befinden sich gleichsam in einem psychischen Laby-
rinth. So stellen Mel und Dov einerseits keine Ausnahme dar, da sie in dieser Hinsicht nicht
anders als andere sind: Sie suchen genau wie die anderen Figuren ihre eigene Identitét. Thre

individuelle Entwicklung unterscheidet sie andererseits doch deutlich von diesen. Mel fiihlt

8 ygl. Mitchell Morris, Admiring the Countess Geschwitz, in: Corinne E. Bleckmer/Patricia Juliana Smith
(Hrsg.), En Travestie, New York: Columbia University Press, 1995, S. 348-370.

" Karen Pegley, Femme Fatale and Lesbian Representation in Alban Berg’s Lulu, in: Siglind Bruhn (Hrsg.),
Encrypted Messages in Alban Berg'’s Music, New York: Garland, 1998, S. 267. — Pegley kommt sogar zu dem
folgenden Schluss: ,,The tragedy for Berg’s Geschwitz [...] was not for what was lost, but for what was never
established.” Ebd., S. 273. Diese Interpretation ist zwar eine extreme, regt aber dennoch zum Nachdenken an,
zumal dadurch die Schwierigkeiten Bergs mit dieser Figur, die schlielich zu einer diffusen und mehrdeutigen
Gestalt wurde, nochmals verdeutlicht werden.

%0 ygl. Mitchell Morris, Admiring the Countess Geschwitz, in: Corinne E. Bleckmer/Patricia Juliana Smith
(Hrsg.), En Travestie, New York: Columbia University Press, 1995, S. 348-370.

21 Sogar die einschlidgigen Synopsen heben diese Beziehung zwischen Mel und Dov hervor, obwohl es noch
andere Beziehungskonstellationen gibt, die fiir die Handlung ebenso wichtig sind; so zum Beispiel die
Inhaltsangabe des BBC Radio, wvgl. http://www.bbc.co.uk/radio3/operaon3/pip/tép2p/ (Programm am
14.05.2005, abgerufen am 25.06.2009). Diese Haltung spiegelt deutlich die gesellschaftliche Veranderung wi-
der. Wenn die Tatsache in Betracht gezogen wird, dass in der bisherigen Forschung diese offensichtlich homo-
sexuelle Beziehung eher nachrangig behandelt wurde (wie in der Monographie von Angelika Fischer, Die
Biihnenwerke Michael Tippetts, Frankfurt a. M.: Peter Lang [1993]), wird diese Entwicklung noch deutlicher.
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sich aufgrund seiner ethnischen Identitdt ausgegrenzt und Dov kann am Ende keinen eigenen
Weg finden, sondern folgt seinem ehemaligen Partner Mel.

Diese Darstellung von Homosexuellen ist eng mit der sich allmdhlich 6ffnenden gesell-
schaftlichen Atmosphére im England der 1960er Jahre verbunden. Dank der 1967 in England
und Wales durchgefiihrten Gesetzesreform, durch die das Verbot der ménnlichen Homosexua-
litét teilweise aufgehoben wurde, wird die Beziehung zwischen erwachsenen Ménnern ab ei-

282 1 ],
Diese Verdnderungen der

nem Alter von 21 Jahren von diesem Zeitpunkt an Privatsache.

Gesellschaften begiinstigten die liberale Bewegung der Homosexuellen in den 1970er Jahren.
Das Libretto zu The Knot Garden stammt von Tippett selbst. Von dem oben genannten

Hintergrund abgesehen beeinflusst mutmaBlich auch seine eigene Homosexualitédt diese Text-

% Die Wichtigkeit des biographischen Hintergrundes bleibt allerdings schwer zu

produktion.
beurteilen. Die Einschédtzung David Clarkes, wonach die Spannung aus der schwierigen Be-
ziehung mit seinem einstigen Lebensgefdahrten Karl Hawker in das Psychodrama dieser Oper
eingeflossen sein konnte, erscheint mir mehr eine Vermutung als eine iiberzeugende Feststel-
lung zu sein.”**

Der Garten ist in dieser Oper sowohl der Ort des Geschehens als auch ein mehrdeutiger
Symboltrager. Die Gartenkunst hat in England eine lange Tradition, daher ist es nicht erstaun-
lich, dass sie in der Literatur und Oper thematisiert und unterschiedlich interpretiert wird, wie

Elizabeth Wood feststellt:

The gardens of Pointz Hall in Between The Acts (PFT: Virginia Woolf, 1941) and
of Féte Galante (PFT: Ethel Smyth, 1921) both resemble the moral as well as
symbolic English garden maze of Michael Tippett’s The Knot Garden, an opera
written in 1970.%%°

82 Ein tatsdchliches Verbot lesbischer Beziehungen existierte nicht. Das bedeutet jedoch nicht, dass Lesben in
der damaligen englischen Gesellschaft mit geringeren Widerstinden konfrontiert waren als Schwule. Diese Tat-
sache zeigt lediglich, dass ihre Probleme anderer Art waren.

3 The Knot Garden ist nicht die einzige Oper, in der Tippett sich mit Homosexualitit beschiftigt hat: In King
Priam (1962) begleitet der ruhige Klang der Gitarre Achilles’ Lied fiir Patroclus; wenn letzterer stirbt, bringt die
Musik Achilles’ heftige Reaktion zum Ausdruck, die man als Trauer um den Liebsten interpretieren kdnnte. In
der Jagdszene (I. Akt, Szene 2) iibt Paris als Junge eine homoerotische Anziehungskraft auf seinen Vater und sei-
nen Bruder aus, obwohl diese Homoerotik den drei Akteuren dabei nicht bewusst ist. Vgl. David Clarke, The
Music and Thought of Michael Tippett. Modern Times and Metaphysics, Cambridge: Cambridge University Press,
2001, S. 69. Allerdings kann ich Clarkes These, dass die Homosexualitét Tippetts die Darstellung solcher Homo-
erotik beeinflusst, kaum zustimmen.

2 David Clarke, Art. ,,Tippett, Michael“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 16, 2006, Sp. 848. Seit den 1980ern
sprach Tippett in Interviews mit Massenmedien offen tiber seine Homosexualitét, siche David Clarke, The Music
and Thought of Michael Tippett. Modern Times and Metaphysics, Cambridge: Cambridge University Press, 2001,
S. 233f. In seiner Autobiographie Those Twentieth Century Blues (London: Hutchinson, 1991) duferte er sich
mehrmals {iber diese schwierige Beziehung (insbesondere S. 231ff.). Obwohl The Knot Garden frither kompo-
niert wurde, féllt es mir dulerst schwer, die autobiographischen Ziige dieser Oper ginzlich auler Acht zu lassen.
% Elizabeth Wood, Gender and Genre in Ethel Smyth’s Operas, in: The musical woman. An interdisciplinary
perspective, H. 11, 1984-85, S. 500.
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Die Auseinandersetzung mit dem Thema der Geschlechter im Werk von Virginia Woolf war
Tippett nicht fremd, da er mit seiner engen Freundin Francesca Allison, die 1945 den Freitod
waihlte, frither oft dariiber diskutiert hatte. In einem Brief an Francesca schrieb er iiber seine

Lektiireerfahrungen:

I’ve been reading Virginia Woolf, & as usual becoming so overcome by the at-
mosphere as to lose sense of the here & now. It’s extraordinary powerfully associ-
ated stuff & feminine to a degree — in the best sense that is. Sometimes the artistry
is almost uncanny.”™

SchlieBlich ist der letzte Satz ,,The curtain rises in The Knot Garden ein Zitat aus dem Ro-
man Between The Acts, was eine direkte Verbindung zwischen beiden Werken herstellt. Die
Authebung von Raum und Zeit wird in dieser Oper ebenfalls eingefiihrt. Dadurch wird die
Oper zu einem psychischen Drama. Tippett verwendet hier die gleiche Methode (,Play-
within-a-play’) wie Ethel Smyth in Féte Galante, obwohl er sich nicht wie die Komponistin
auf die commedia dell’arte bezog, sondern auf Der Sturm von Shakespeare — ein Werk voller
Symbolik. Die Grenze zwischen Realitit und Fiktion wird verwischt, damit die Figuren geno-
tigt sind, sich mit ihrer Identitit und ihren Beziehungen auseinanderzusetzen. Die von Wood
beschriebene symbolische Beziehung zwischen dem englischen Gartenlabyrinth und der viel-
faltigen sozialen Begrenzung durch moralische Schranken kdnnte aus den oben genannten
Griinden kein Zufall sein.

Die Handlung in dieser Oper verlduft innerhalb eines Tages.”*’ Dank des Einflusses von
Kino und Fernsehen wird die dramatische Aktion so préisentiert, dass das Zeitgefiihl relativ
unbedeutend erscheint. Tippett weist darauf hin, dass die dramatische Aktion sich dhnlich den
Cuts in einem Film verhilt, wobei er sich auf den Abschnitt ,,Dissolve” bezieht, wo er mittels
der Musik versucht, diesen Effekt darzustellen.?®® Der Begriff ,,Dissolve* stammt aus dem Be-
reich des Films und hat die urspriingliche Bedeutung ,Uberblendung’. Tippett hatte eine posi-
tive Meinung zu Kino und Fernsehen und neigte daher zum Experimentieren mit diesen Me-
dien, was in der Oper deutlich spiirbar wird.

Die Konzentration auf die zwei Rollen Mel und Dov, dem einstigen homosexuellen
Paar, ist fiir diese Untersuchung besonders bedeutend. Die Namen von Mel und Dov deuten

bereits ihre Verbindung an: Mels Name erinnert an den Satz ,,Men are to mell with* aus dem

2% Das Zitat stammt aus dem Brief vom Juni 1944. Vgl. Michael Tippett, Those Twentieth Century Blues. An
Autobiography, London: Hutchinson, 1991, S. 171.

7 Michael Tippett, The Knot Garden, An Opera in three acts, Word and Music by Michael Tippett, Vocal Score
by Michael Tillett, London: Schott, 1970, Dramatis personae.

28 vgl. Ebd.
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Stiick All'’s Well That Ends Well von Shakespeare.289 Der Name Mel steht fiir ,,a touch of ho-
ney“, der Name Dov hingegen ,,peace and gentleness“.”®* Mel ist Schriftsteller und Dov
Komponist, beide sind demnach Kiinstler. Trotzdem unterscheiden sie sich in ithrem Charak-
ter. Tippett gab vor, dass Mel von einem ,,Lyric Bass Bariton* gesungen werden solle, Dov
von einem ,,Lyric Tenor*.”! Die Stimmcharaktere sind sich zwar dhnlich, das Stimmregister
ist jedoch unterschiedlich. Thre Doppelrollen in Der Sturm spiegeln ihre Gemeinsamkeiten
und Unterschiede wider: Mel spielt Caliban, den ,,wilden und missgestalteten Sklaven®, der
von anderen als Monster betrachtet wird, Dov spielt Ariel, einen verhexten ,,Luf‘[geist“.292
Obwohl beide von der Gesellschaft ausgegrenzt sind, wird Caliban als ,,bose® und Ariel als
»gut eingeschitzt. Die Isolation, die durch Rassismus verursacht wird, wird durch die Be-
setzung von Mel als Caliban verdeutlicht. Obwohl Dov ebenfalls ,anders’ ist, kann er im-
merhin noch die Rolle des Ariel ergattern, die seinem emotionalen und empfindlichen Cha-
rakter entspricht. Wahrend Mel schwarz ist, ist Dov wei}. Angesichts dieses Unterschieds
wurde der Diskurs iiber den Einfluss der unterschiedlichen ethnischen Herkunft auf eine

Liebesbezichung in die Oper aufgenommen.*”

Die Bezugnahmen auf Blues, Boogie-
Woogie und Jazz konturieren das Dasein des Afroamerikaners Mel. Die Ausgrenzung eines
Schwarzen durch andere Figuren funktioniert einerseits nicht, da das musikalische Material,
das an die schwarzen Volker erinnert, in die Musik integriert wird. Andererseits wird das
andersartige Sein von Mel gerade durch den Einsatz solcher Elemente charakterisiert, wie

Clarke kommentiert:

[...] these are all used to register conflict in some way: they escape integration
into the dominant musical sound-world of their respective works to the same ex-
tent that the collectivities for which they stand are alienated from the dominant
bourgeois stratum of society [...].**

2 Vgl. Arnold Whittal, The Music of Britten and Tippett, 2. Auf., Cambridge: Cambridge University Press, 1990,
S.242.

290 Margaret Andrew Scheppach, The Operas of Michael Tippett in the Light of Twentieth-Century Opera Aes-
thetics, The University of Rochester, Eastman School of music, Ph.D., 1974, S. 436ff.

! Michael Tippett, The Knot Garden, An Opera in three acts, Word and Music by Michael Tippett, Vocal Score
by Michael Tillett, London: Schott, 1970, Dramatis personae.

22 William Shakespeare, The Tempest/Der Sturm, iibers. von Gerd Stratmann, Stuttgart: Reclam, 2003, Personen.
3 Sogar heute kann die Hautfarbe fiir die Akzeptanz einer Bezichung noch eine Rolle spielen. Wenn die Zeit
und der Ort — hier das England der 1970er Jahre — beriicksichtigt werden, ldsst sich vermuten, dass Tippett die
Aufmerksamkeit des Publikums auf dieses Thema lenken mochte, wobei denkbar wire, dass er aufgrund der
langsam wachsenden Akzeptanz gegeniiber Homosexuellen in der Gesellschaft dabei einen anderen Akzent,
namlich gegen die Diskriminierung der Hautfarbe, setzen wollte. Sicherlich spielte Tippetts Faszination fiir die
amerikanische Kultur eine wichtige Rolle. Seit seinem ersten Besuch in den Vereinigten Staaten 1965 beschéftig-
te er sich intensiv mit dieser und versuchte dies in seine Musik einzubringen. Vgl. Richard Elfyn Jones, The
Early Operas of Michael Tippett: A Study of The Midsummer Marriage, King Priam and The Knot Garden,
Lewiston: The Edwin Mellen Press, 1996, S. vi.

% David Clarke, The Music and Thought of Michael Tippett. Modern Times and Metaphysics, Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2001, S. 226. Hier spricht Tippett {iber eigene Werke, darunter The Knot Garden und
The Ice Break. Vgl. auch Shakespeare, The Tempest/Der Sturm, Reclam, 2003, S. 38.
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Tippett verwendet diese Konstellation nicht ohne Grund: Die Auseinandersetzung mit
dieser Ausgrenzung unter Bezug auf die Ethnizitdt spielt in dieser Oper eine wichtige Rolle.
Dadurch werden Homosexuelle als eine undifferenzierte Gruppe ebenfalls in Frage gestellt,
eine Thematik, die zu jener Zeit noch wenig diskutiert wurde.

Der Bruch zwischen Dov und Mel kommt nicht pl6tzlich und iiberraschend. Er wird all-
mahlich vorbereitet und durch aufeinanderfolgende Krisen verursacht. Bevor das Paar zu-
sammen auftritt, singt Flora wihrend des Blumenpfliickens unbedacht das Lied ,,Catch a nig-
ger by his toe* (Szene 8), die rassistische Diskriminierung wird dadurch angedeutet. Der erste
Auftritt des Paares findet sich im ersten Akt, Szene neun. Sie treten als Caliban (Mel) und
Ariel (Dov) auf. Thre Interaktion wirkt noch harmonisch, obwohl durch die Doppelrollen die
mogliche Krise bereits angedeutet wird. Der triigerische Schein verschwindet schnell. In der
Szene 10 aus dem ersten Akt fithlt Mel sich von Thea sexuell angezogen und ldsst Dov allein.
Der verlassene Dov heult wie der Hund von Ariel. Sein Heulen (,,Bow-wow) stammt zwar
aus dem Storm®”, stellt in der Oper jedoch Dovs Liebeskummer dar (Szene 11). Dann tritt
Faber auf und beide ndhern sich an. Die Verbindungen Mel-Thea und Dov-Faber bleiben zwar
nur kurz, aber sie lassen die Beziehung zwischen Mel und Dov nicht unberiihrt. Am Ende des
ersten Aktes singt Mel ,,Sure, baby*“. Der Satz ist nicht nur Selbstironie, sondern auch ein
Hinweis auf seine Entscheidung. Im zweiten Akt, Szene sechs erscheinen Mel und Dov wie-
der gemeinsam auf der Biihne. Dovs Liebesgestindnis kann die Kluft des ethnischen Unter-
schiedes nicht iiberwinden: ,,Your race calls you* (II. Akt, Szene 7). Denise trifft damit den
Herzenswunsch Mels und beide finden ineinander einen Gefdhrten. Dies verursacht den end-
giiltigen Bruch zwischen dem einstigen Liebespaar. Spiter, als Dov die junge Flora trostet und
mit seinem Lied einen Rosengarten hervorruft, wird diese warme und schone Illusion durch
das Erscheinen von Mel zerstort (II. Akt, Szene 9). Am Ende geht Mel mit Denise auf den ge-
meinsamen Weg und Dov folgt den beiden. Das Paar Mel und Dov befindet sich in der Phase
der Selbstfindung. Gerade weil Mel seine eigene Identitit gefunden hat, trennt er sich von Dov.

In dieser Oper werden jedoch noch weitere Themen behandelt: Die Eheleute Faber und
Thea bleiben ihrer jeweils eigenen Welt verhaftet, ihre Kommunikation miteinander funktio-
niert nicht mehr. Sie werden mit dieser Tatsache konfrontiert und fiihlen sich gleichzeitig von
anderen angezogen. Erst als sie ihre Identitdt gefunden haben, kdnnen sie versuchen, ihr Ehe-
versprechen neu zu beleben. Flora ist die Pflegetochter dieses Paares. Sie ist jung, kindlich
und unsicher in Bezug auf ihre eigene Identitdt. Durch ihren Vortrag von Schuberts Lied Die
ferne Farbe wird ihr geschlechtlicher Wandlungswunsch thematisiert (II. Akt, Szene 9), an-

sonsten driickt sie sich mit Murmeln und Zitaten aus. Theas Schwester Denise ist eine Frei-

% Shakespeare, The Tempest/Der Sturm, Reclam, 2003, S. 38 (I. Akt, Szene 2).
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heitskdmpferin. Thre Androgynitit kommt einerseits durch ihre militérische Kleidung zum
Vorschein, andererseits ist sie die Figur, die am hdufigsten Melismen singt und als einen Teil
thres Charakters présentiert. Der Analytiker Magnus merkt an, dass er keine Kontrolle {iber
die Menschen hat; er sollte zu sich zuriickkehren. Es wird so deutlich, dass Tippett in dieser

Oper viele Facetten der Geschlechtsidentitdten darstellte und diskutierte.

Der Orchesterapparat der Oper bekam durch die Anwendung der elektrischen Gitarre neue
Impulse. Ende der 1960er und 70er Jahre hatte Tippett noch ernsthafte Probleme, die passende
Besetzung fiir dieses Instrument zu finden, da diese Partie Kenntnisse sowohl der akustischen
als auch der elektrischen Gitarre erfordert.””° Tippett glaubt fest daran, dass — im Gegensatz
zur Malerei — die Musik Abbilder aus der inneren Welt der Empfindungen, die als eine Art
Fluss wahrgenommen werden, darstellen kénne.”’ Die Erweiterung des Orchesterapparats ist

sowohl ein kiinstlerisches Experiment als auch ein in dieser Hinsicht passendes Werkzeug.
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Notenbeispiel 3-2: Anfang von The Knot Garden®®

Die Oper wird eréffnet mit einer exponierten, auf dem Ton H beginnenden Zwolftonreihe.
Dieses Motiv ist eng mit dem Symbol des Irrgartens verbunden und taucht daher besonders
hiufig im zweiten Akt (,,Labyrinth*) auf, wie bei dem Duett von Dov und Mel (II. Akt, Sze-
ne 6, Zi. 274). Nachdem Mel Dovs Heulen unterbricht (,,Stop howling now. Become yourself*)
taucht das Motiv auf dem Ton H im Orchester auf und begleitet das folgende Wort von Mel:
,»Go turn your howls to music.* Mel erkennt, dass die Beziehung beide nicht weiter bringt und
Dovs Zukunft in seiner Musik liegt. Diese Erkenntnis erreicht Dov jedoch noch nicht. Die
Kommunikation wird durch das Auftauchen von Denise unterbrochen. Am Ende des zweiten
Akts erscheint dieses Motiv in Krebsform. Es wird erst am Anfang des dritten Aktes durch ei-

ne Dur-Tonleiter abgelost, was symbolisch darauf hinweist, dass das , Labyrinth im Her-

2% Michael Tippett, Those Twentieth Century Blues. An Autobiography, London: Huthinton, 1991, S. 210.
7 Michael Tippett, Essays zur Musik. Herausgegeben von Meirion Bowen. Aus dem Englischen von Meinhard

Saremba, Mainz: Schott, 1998, S. 26.
% Michael Tippett, The Knot Garden, An Opera in three acts, Word and Music by Michael Tippett, Vocal Score

by Michael Tillett, London: Schott, 1970, Klavierauszug, Mainz: Schott, 1970, S. 1
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zen* der Figuren bald iiberwunden ist. Nach der letzten Arie von Thea wird das Motiv wie-
derum durch eine in Zweiunddreifligsteln gesetzte Dur-Tonleiter abgelost. Damit wird die
Vers6hnung zwischen ihr und Faber angedeutet. Der Ton H bleibt nach wie vor das Zentrum,
der Schlussakkord der Oper beinhaltet ebenfalls diesen Ton.

Die Ambiguitit der Tonalitdt in dieser Oper ist eine Widerspiegelung psychischer Such-
bewegungen. Wihrend der Ton H das tonale Zentrum bleibt, werden nahe verwandte Tonalité-
ten angewendet, wie bei Floras Zitat von Schuberts Die ferne Liebe in h-Moll und Dovs engli-
sche Ubersetzung in fes-Moll, die ihr folgt (II. Akt, Szene 9). Musikalische Zitate werden
mehrdeutig eingesetzt. Im Finale des ersten Akts wird das Erscheinen von Mel mit dem Blues
in Verbindung gebracht (Zi. 180). Dann wird er von anderen Figuren imitiert, zunidchst von
Dov, dann von Flora, schlieSlich von Faber. Im Anschluss werden Boogie-Woogie-Rhythmen
als Ostinati eingesetzt (Zi. 189-197), hier imitiert Thea ebenfalls Mel, indem sie auf seine
Herkunft Bezug nimmt. Die Nachahmung von Mel ist nicht einfach als eine Karikatur zu ver-
stehen, es steckt mehr dahinter. Durch diese Aktion wird Mel scheinbar isoliert, dennoch ist es
uniibersehbar, wie stark er Dov, Flora und Faber beeindruckt hat. Danach kehrt die Musik
wieder zum Blues-Stil zuriick und beendet diesen Akt in einer traurigen Atmosphire. Des
Weiteren ist das Sprechen ein wichtiges Ausdrucksmittel der Figuren. Wéahrend Dov — mit
dem entsprechenden Akzent — einen Nordamerikaner karikiert, spricht Mel absichtlich mit be-
sonders tiefer Stimme, um einen Menschen aus dem tiefen Siiden nachzuahmen (I. Akt, Szene
9). Obwohl sie an dieser Stelle scheinbar wie zum Spal3 agieren, wird das ethnische Problem
bereits durch diese Karikatur angedeutet. Die Moglichkeiten stimmlichen Ausdrucks werden
dem Profil der Rollen entsprechend erweitert. In der Rolle Ariels heult Dov nicht nur mehrmals
wie ein Hund, sondern pfeift schlieBlich sogar wie ein Wolf (III. Akt, Szene 8, Zif. 473, T. 3f.).
Unter dem Schutz der Rolle kann er seinen Schmerz und Kummer ohne Beschonigung ,aus-
sprechen’. Der Ubergang vom Hund zum Wolf verdeutlicht die Zunahme seiner Aggressivitiit.

Mit Hilfe des Schauspiels Der Sturm von Shakespeare erklirt Tippett die emotionale
Ebene der Figuren. Die ganze Oper gleiche einem Suchprozess, einer Suche nach der Identitit,
nach dem richtigen, wahren Bild eines Jeden, nach dem Leben, das die Figuren wirklich
erstreben. Am Ende féllt zwar der Vorhang, aber es wartet doch ein neuer Anfang auf alle
Charaktere dieser Oper. Der Kommentar von Ian Kemp zu dieser Oper (,,recognition and re-

conciliation of the divisions does not provide an answer’"’

) scheint hier angemessen zu sein.
Die Figuren haben zeitweise ihre Identitdt verloren, auf der Suche nach einem Weg durch das

Labyrinth blicken sie tief in sich, finden ihr wahres Ich und miissen die Antwort auf die Le-

%% 7it. nach: Richard Elfyn Jones, The Early Operas of Michael Tippett: A Study of The Midsummer Marriage,
King Priam and The Knot Garden, Lewinston: The Edwin Mellen Press, 1996, S. 181.
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bensfrage finden. Am Ende der Oper folgt Mel Denise, mehr aus dem gemeinsamen Ziel, fiir
die Mitmenschen zu kdmpfen, als aus dem Bauchgefiihl heraus. Trotz des Beziehungsbruchs
kann sich Dov nicht von seinem Partner trennen, folgt daher dem neuen Paar. Der neue An-
fang ist durchaus positiv, sogar fiir Dov, der scheinbar allein seinen Weg gehen muss. Tippett
sah die positive Kraft dieses Endes: ,,Obwohl Dov am Schluss der Oper immernoch allein ist
und von Magnus bedauert wird, kann er nun hinaus in die Welt gehen und fiir uns alle Lieder

- : 300
schreiben und singen.*

Er verfolgte die Figur Dov weiter, ihre weitere Entwicklung wird
von Tippett in einem Liederzyklus dargestellt. Die Songs for Dov beschreiben den Werdegang
von Dov, der Figur, die als einzige in The Knot Garden ihren Weg noch nicht gefunden hat.
Das zweite Lied fangt zwar mit einer Imitation (wie oben beschrieben) an, dann aber fahrt der
Sénger (in der Rolle Dovs) in seiner Auseinandersetzung mit sich selbst fort, die er in der
Oper nicht zu einem Ende gebracht hat. In diesen drei Liedern ist die Verdnderung Dovs zu
spiiren. Das erste Lied beginnt noch mit seiner Nachahmung eines Hundes (,,Bow-wow*),
dann folgt das Lied aus Akt II, Szene 9, das einen Riickblick auf das Geschehen in der Oper
bietet. Seine Fragen an Mignon, Ariel und die Sirenen sind tatsidchlich an ihn selbst gerichtet.
Die Erzéhlung iiber Pferde und Hollinder ist eine Ermutigung fiir sich selbst: ,,I’'m on my

1
way.“ ,,Sure, baby“30

. Dieses von Mel stammende Zitat ist nicht nur eine Erinnerung an die
Beziehung zu ihm, sondern bietet auch eine Erkldrung an, weshalb das Paar nicht zusammen
bleiben konnte. Am Ende der Oper folgt Dov noch Mel, der mit Denise den kdampferischen
Weg fiir Freiheit und Gleichberechtigung geht. Das dritte Lied endet ebenfalls mit dem Satz
»dure, baby*“. Dov weill am Ende dieses Zyklus jedoch genau, dass er sein eigenes Ziel ver-
folgen sollte und behélt die verlorene Liebe in seinem Gedachtnis. Der Ton H spielt in die-
sem Zyklus eine ebenso wichtige Rolle wie in der Oper, er ist hier ebenfalls das tonale Zent-
rum. Aus The Knot Garden bekannte musikalische Elemente wie der Boogie-Woogie wer-

den gleichfalls eingesetzt, um die Verbindung zwischen der Oper und dem Zyklus deutlich

zu machen.

Die Verdnderung der englischen Gesellschaft hat in The Knot Garden ihre Spuren hinterlassen.
Das homosexuelle Paar Mel und Dov wird nicht, wie es im Falle der Griafin Geschwitz pas-
siert, von den anderen Figuren verspottet und verachtet. Trotzdem leidet ihre Beziehung zum
Teil unter der Beobachtung durch die Gesellschaft. Sie werden innerhalb der Oper an ver-

schiedenen Stellen isoliert. Der ethnische Unterschied belastet ihre Verbindung zusétzlich.

3% Michael Tippett, Essays zur Musik. Herausgegeben von Meirion Bowen. Aus dem Englischen von Meinhard
Saremba, Mainz: Schott, 1998, S. 280. Den Charakter Dov entwickelte Tippett in dem gesonderten Liederzyklus
Songs for Dov (1970) weiter, der bereits vor The Knot Garden uraufgefiihrt wurde.

3% Michael Tippett, Songs for Dov, for Tenor and Orchestra, Study Score, Mainz: Schott, 1970, S. V.
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In Angels in America von Peter E6tvos wird ebenfalls ein homosexuelles Paar dargestellt:
Prior, ein an Aids erkrankter Homosexueller, und sein Freund Louis, ein jiidischer Gelegen-
heitsphilosoph, stehen dort vor einer Herausforderung fiir ihr Leben und ihre Beziehung. An-
statt von Gott verlassen zu werden, wird der kranke Prior zum Propheten erwéhlt, obwohl er
nach einiger Uberlegung bewusst auf diese ehrenvolle Aufgabe verzichtet. Nach verschiede-
nen Priifungen zerbricht ihre Beziehung zuletzt endgiiltig. Trotzdem bleiben sie Freunde. Sie
lernen, wie sie mit der Krankheit auf ihre eigene Art und Weise zurechtkommen kdnnen. Ob-
wohl fiir Prior und Louis ebenfalls kein ,Happy-End’ vorgesehen ist, werden sie am Ende der
Oper in einer Patchwork-Familie leben. Die gesellschaftliche Akzeptanz fiir Homosexuelle

spielt auf jeden Fall eine wichtige Rolle.

3.3 Die Bedrohung durch Aids und der Umgang der Gesellschaft mit der Pandemie

Obwohl HIV-Infizierte inzwischen dank der Fortschritte der medizinischen Forschung den
Ausbruch von Aids ldnger hinauszogern und weitgehend wie gesunde Menschen leben kon-
nen, miissen sie doch dauerhaft mit dem Virus existieren, denn die Krankheit Aids gilt bis
heute als unheilbar. Um den Hintergrund von Angels in America zu verstehen — das gilt so-
wohl fiir das Drama von Kushner als auch fiir die Oper von E6tvds —, ist ein historischer
Riickblick auf den Verlauf Pandemie Aids notwendig. Das Kapitel geht daher zunéchst auf die
Geschichte von Aids ein. Da ein Sprung von immerhin zwanzig Jahren zwischen der jeweili-
gen Zeit der Handlung im Drama Angels in America und in der darauf basierenden Oper liegt,
wird diese historische Darstellung bis in Richtung Gegenwart fortgefiihrt, damit der gesell-
schaftlichen Hintergrund beziiglich der Wahrnehmung dieser Pandemie verdeutlicht werden
kann. Im Folgenden wird das Verstindnis der Pandemie Aids, wie es sich in einem populdren
Diskurs verfestigt hat, dargelegt. Dabei soll die Verbindung zwischen Aids und Homosexuali-
tit, die bei diesem Verstdndnis eine entscheidende Rolle spielt, als zentraler Punkt diskutiert
werden. Darauf aufbauend wird die kiinstlerische Verarbeitung dieser Thematik sowohl im
theatralischen als auch im musikalischen Bereich vorgestellt, um eine weitere Untersuchung

von Angels in America zu ermdglichen.
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3.3.1 Kurze Geschichte der Krankheit Aids

Ein Leben mit Aids ist immerhin noch ein Leben. Diese Tatsache, die heutzutage in der Ge-
sellschaft als solche akzeptiert wird, wurde nach dem Ausbruch dieser Pandemie in den
1980er Jahren von der Offentlichkeit zunichst stark angezweifelt. Die schwierige Situation
in den USA der damaligen Zeit, mit der die an Aids erkrankten Menschen umzugehen hatten,
ist heute nahezu unvorstellbar.’”* Es wurden verschiedene MaBnahmen durchgefiihrt, um
Aids nidher erforschen zu konnen. Die erste Registrierung der Patienten in den USA fand im
Jahr 1981 statt.*®® Das Virus wurde schlieBlich 1983 in Paris, 1984 in den USA zu erstem
Mal nachgewiesen.’® Angesichts dieser Daten ist deutlich, dass zu der damaligen Zeit, in
der die Handlung von Angels in America spielt, die Pandemie Aids erst vor Kurzem
entdeckt worden war, die Kenntnisse iiber diese Krankheit also wesentlich geringer waren
als heute.

Von einer gesellschaftlichen Akzeptanz der Tatsachen konnte keine Rede sein. Die Kran-
ken wurden am Anfang der 1980er Jahre diskriminiert: Ein adiquates Wissen iiber den Uber-
tragungsweg hatten ihre Mitmenschen oft noch nicht, daher gerieten sie nicht selten in Panik.
Sie unterschieden zum Beispiel nicht zwischen HIV-Infizierten und Aids-Kranken. Die von
dieser Pandemie betroffenen Menschen verloren nicht nur ihre Arbeit, sondern wurden auch
von den meisten Freunden und Verwandten im Stich gelassen. Wenn sie keine Krankenversi-
cherung besaBBen, mussten sie auch noch die hohen Behandlungskosten selbst zahlen. Sogar
die Menschen, die ihnen halfen, konnten genauso Diskriminierungen zum Opfer fallen. Trotz-
dem kidmpften viele Kranke um ihr Leben und ihre Wiirde, versuchten sich gegenseitig durch
Selbsthilfegruppen zu unterstiitzen und die Diskriminierung durch die Mehrheit zu bewéltigen.
Erst durch das Bekenntnis des an Aids erkrankten Schauspielers Rock Hudson und seinen Tod
im Jahr 1985 erreichte die allgemeine Wahrnehmung fiir Aids in den USA einen Wendepunkt.
Vorher wurden die Krankheit Aids und der HIV-Virus mit bestimmten Gruppen, wie Schwar-
zen, insbesondere Drogenkonsumenten und Schwulen, in Verbindung gebracht. Dadurch wur-
de ein Zusammenhang mit Rassismus, Patriotismus und Homophobie hergestellt.*”> Tony
Kushner setzte sich in Angels in America ebenfalls damit auseinander — und ging genau gegen
diese diskursiven Verkniipfungen vor. Allerdings werden all diese Themen in Hinblick auf die
Homosexualitét entwickelt, aus diesem Grund wird das Augenmerk an dieser Stelle besonders

auf die Situation der Homosexuellen gerichtet.

392 Der detaillierte Bericht ist erschienen als: Graham Hancock/Enver Carim, AIDS. The Deadly Epidemic, Lon-
don: Victor Gollancz, 1986.

*® Ebd., S. 17.

**Ebd., S. 32.

3% Vgl. Cindy Patton, Inventing AIDS, New York: Routledge, 1990, S. 47.
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In den 1980er Jahren ignorierte die Politik in GroBbritannien und den USA die Schwulen
weitgehend. Eine Feindlichkeit gegeniiber Homosexuellen existierte jedoch schon lange vor-
her. In Grof3britannien ist diese Geschichte bis in das 19. Jahrhundert zuriickzuverfolgen. Sol-
che Feindlichkeit manifestiert sich insbesondere in der Konstruktion einer Verbindung zwi-
schen der Pandemie und der Homosexualitit. Jerry Falwell, ein evangelikaler Prediger und
Prasident der amerikanischen Vereinigung Moral Majority, sprach bei einer Pressekonferenz
im Juli 1983 davon, dass Aids eine Strafe Gottes fiir die Homosexuellen sei, weil sie das Na-
turgesetz und das Gesetz Gottes brechen wiirden.’® Er ist nur einer von vielen, die solche ex-
trem feindlichen Meinungen duflerten. Anders als die neutralen Begriffe wie Epidemie und
Pandemie beinhaltet das Wort ,Seuche’ eine moralische Konnotation.*” In der Tat vertreten
nicht wenige religiose Fundamentalisten — egal aus welcher Religion — bis heute noch eine
dhnliche Meinung wie Falwell und glauben trotz aller ldngst vorgelegten anderslautenden
Beweise fest daran, dass Aids eine ,homosexuelle Seuche’ sei. Dieser religiose Aspekt wird in
Angels in Amerika durch den Hinweis auf das Mormonentum in die Diskussion einbezogen.
Der innere Konflikt von Joe Pitt, einem gldubigen Mormonen, sowie sein Streit mit seiner
Frau Harper und mit seiner Mutter Hannah, die beide ebenfalls Mormonen sind, lassen seinen
Glauben und seine Suche nach der eigenen Identitét als unvereinbar erscheinen. Der tief ver-
ankerte Gedanke, dass Homosexualitdt unnatiirlich und Aids die notwendige Strafe Gottes da-
fiir sei, verfolgt Joe wie ein Phantom. So werden Widerspriiche innerhalb der religiosen Glau-
benssitze verdeutlicht.

Die gesellschaftliche Bedeutung einer Krankheit wird wesentlich an deren Ubertra-
gungsweg bemessen. Willy H. Erimbter, Alois Hahn und Riidiger Jacob versuchen auf diese

Weise zu erkldaren, weshalb Aids mit Strafe in Verbindung gebracht wird:

Zum einen sind Ansteckung und Lebensbedrohung ,,mit der elementarsten Aus-
drucksform des Menschen, mit Liebe und Sexualitdt verbunden®. Zum anderen
werden besondere sexuelle Aktivitdten mit hohen Ansteckungswahrscheinlichkei-
ten in Verbindung gebracht, wobei Sexualitdt tabuisiert und in vielfdltiger Weise
mit Angsten verkniipft ist.””®

In diesem Kontext wird Aids als Strafe fiir ein ,,ausschweifendes Leben und individuelle Ab-
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weichung*”™” gesehen, die Dichotomie ,schuldiges/unschuldiges Opfer’ wird dadurch befes-

3% Graham Hancock/Enver Carim, AIDS. The Deadly Epidemic, London: Victor Gollancz, 1986, S. 40.

37 Vgl. Linda Hutcheon/Michael Hutcheon, Opera. Desire. Disease. Death, Lincoln: University of Nebreska
Press, 1996, S. 14.

3% Willy H. Erimbter/Alois Hahn/Riidiger Jacob, AIDS und die gesellschafilichen Folgen, Frankfurt: Campus,
1993, S. 12.

3% Ebda.
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tigt und in den Medien weiter verfolgt.’'”

Butler spricht von einer ,taktischen Konstrukti-
on“ von Aids in den Medien. Ein Zusammenhang zwischen dem ,,verunreinigten* Status des
Homosexuellen und der ,,Seuche® wird nahezu bruchlos hergestellt.311 Durch diese Taktik
wird Aids so konstruiert, als ob die Krankheit nur Homosexuelle betrife, jene Menschen, die
die ,natiirliche Grenze iiberschritten haben. Viele Kiinstler haben versucht, dieses Vorurteil
aufzubrechen. Aus der kiinstlerischen Perspektive ist die Darstellung des individuellen
Schicksals als ein Mittel des VorstoB3es in diese Richtung denkbar. Kushner verwendete in An-
gels in America ebenfalls diese Strategie, mit der er bestehende Verkniipfungen 16sen wollte.
Die bis heute unheilbare Krankheit iibernimmt damit die Funktion von anderen sexuell
iibertragbaren Krankheiten, wie etwa der Syphilis im 19. Jahrhundert. Die Bedeutung dieser

312

Krankheit wird nach dem bereits existierenden Modell konstruiert.” © Die darin liegende Am-

biguitit bringt Sander L. Gilman zutreffend zur Sprache:

It is a viral disease that can be transmitted sexually but also can be transmitted by
other means. The ambiguity of this fact meant that the disease could have been
categorized in many different ways — it was characterized not as a viral disease,

such as Hepatitis B, however, but as a sexually transmitted disease, such as syphi-
lis.>"?

Allerdings unterscheidet sich die soziale Konstruktion von Aids in vieler Hinsicht von den
anderen sexuell iibertragbaren Krankheiten. Linda und Michael Hutcheon fassen dies anhand
von drei Punkten zusammen: ,its rapidity, its early politicization, and its self-

3144~ - . . . . . .
”?"*Die daraus resultierenden Unterschiede beeinflussen die diskursive Kon-

consciousness.
struktion der Pandemie und verdndern somit das bereits existierende Modell. Aids verbreitete
sich schnell und wurde seit dem Ausbruch der Pandemie stets in den politischen Diskurs mit-
einbezogen. Das beschrinkt sich nicht lediglich auf die Gesundheitspolitik, sondern dehnt
sich weiter aus, zum Beispiel auf den genderpolitischen und menschenrechtlichen Bereich.

Die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Aids baut auf der Einsicht auf, dass die Pandemie

Aids insofern mehr ist als eine todliche Krankheit. In Angels in America folgt Kushner diesem

319 Mehr zu der Darstellung von Aids in den Medien wihrend der achtziger Jahre in GroBbritannien und USA bei
Simon Watney, Policing Desire. Pornography, AIDS and the Media, Minneapolis: University of Minnesota Press,
1987.

'''vgl. Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, iibers. von Katharina Menke, Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp, 1991, S. 194 (Eng. Original 1990).

312Vgl. Susan J. Leonardi/Rebecca A. Pope, The Diva’s Mouth. Body, Voice, Prima Donna Politics, New Bruns-
wick: Rutgers University Press, 1996, S. 234.; John M. Clum, Acting Gay. Male Homosexuality in Modern
Drama, New York: Columbia University Press, 1994, S. 47.

313 Sander L. Gilman, Disease and Representation. Images of Illness from Madness to AIDS, Tthaca: Cornell
University Press, 1989, S. 247.

" Vgl. Linda Hutcheon/Michael Hutcheon, Opera. Desire. Disease. Death, Lincoln: University of Nebreska
Press, 1996, S. 27.
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Weg; hinsichtlich der Existenz der Pandemie werden verschiedene Themen, unter anderem
die Identitdtssuche der Figuren, die Konflikte zwischen den Glaubensvorstellungen, der eige-
nen Identitdt und linker Politik, der Kushner zugeneigt ist, diskutiert.

AuBler dem bereits existierenden Modell anderer sexuell {ibertragbarer Krankheiten be-
einflussen politische Maflnahmen gleichfalls stark die diskursive Konstruktion dieser Krank-
heit. Die Weltgesundheitsorganisation betrachtete Homosexualitdt bis 1948 als Krankheit;
dies hinterlie seine Spuren im Umgang mit Aids bis heute. Wihrend der Unterschied zwi-
schen den HIV-Infizierten und den an Aids erkrankten Menschen heute durchaus wahrge-
nommen wird, sind Bezeichnungen wie ,Risikogruppen’ oder ,unschuldige/schuldige Opfer’
nie génzlich aus dem Diskurs iiber die Pandemie verschwunden. Die Bezeichnung Risiko-
gruppe ist nicht nur ein Akt der Diskriminierung, sondern nimmt auch Einfluss auf die Auf-
klarung iiber die Pandemie. Dadurch wird verneint, dass die Krankheit ein gesamtgesell-
schaftliches Problem darstellt, hingegen wird suggeriert, dass lediglich Menschen aus den Ri-
sikogruppen sich in Acht nehmen miissten. Es geht in der Tat jedoch mehr um das
Risikoverhalten als um Menschen mit homosexueller Identitit. Obwohl die Menschen heute
iber eine bessere Kenntnis der Krankheit verfligen, ist ihnen das Thema Aids weniger be-
wusst als in den 1980er Jahren. *'° Die Normalisierung dieser Pandemie fiihrt dazu, dass ihre
Existenz und ihre Bedrohung in den Hintergrund gedréngt wurden und daher wenig beachtet
werden. Die normalisierte Wahrnehmung der Krankheit Aids und HIV wird jedoch durch grof3e
Scheu und Unsicherheit gegeniiber der Krankheit und den daran Erkrankten begleitet, wie Peter

316 Die kiinstleri-

St noch im Jahr 1999 warnte: ,,Eine Auseinandersetzung findet nicht statt.
sche Auseinandersetzung kann die Aufmerksamkeit der Gesellschaft wecken; in dieser Hinsicht
ist es nicht ohne politische Wirkung, wenn Eotvos auf Angels in America zuriickgreift, ein Werk,
dessen Handlung zwischen 1985 und 1990 in New York situiert ist und in den 1990er Jahren
verfasst wurde. Aus meiner Sicht kann diese kiinstlerische Darbietung allerdings nicht als Lehr-
stlick iiber Aids beschrieben werden, weshalb sie nur bedingt in den aktuellen Diskurs eingreift.
Sowohl das Drama als auch die Oper Angels in America tragen indes ihren Teil zur dis-
kursiven Konstruktion von Aids bei. Sie werden durch die historische Entwicklung geprégt
und wirken selbst ein auf den Prozess der Konstruktion. Selbst wenn die beiden Autoren —

Kushner und E&tvos — unterschiedliche Positionen beziiglich der politischen Wirkung ihres

Werkes einnehmen, ist diese Gemeinsamkeit unbestritten.

315 Vgl. Bundeszentrale fiir gesundheitliche Aufklirung (BZgA), Aids im dffentlichen Bewusstsein der Bundesre-
publik Deutschland 2005. Wissen, Einstellungen und Verhalten zum Schutz vor Aids. Eine Wiederholungsbefra-
gung der Bundeszentrale fiir gesundheitliche Aufkldrung. Endbericht. August 2006, Kdln: BzgA, 2006, Kap. 13,
Zusammenfassung der Ergebnisse.

316 Peter S, Vorwort, in: Michael Thomas Ford, Viren sind nicht wéihlerisch. Aids — Fragen, Antworten, Erfah-
rungen, iibers. von Susanne Koppe, 5. Auf., DTV, 1999, S. 13.
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3.3.2 Die Darstellung der Homosexualitiit beziiglich Aids im Theater und Musiktheater

Wihrend die Kiinstler sich mit dem Thema Homosexualitit und Aids in der Musik beschéfti-
gen und bereits ein kleines, aber nach und nach vielfdltiger werdendes Spektrum an Positio-
nen anbieten, wird dieses Thema in der Musikforschung bisher deutlich weniger beachtet.

Die Identitdtssuche ist ein zentrales Thema in Angels in America. Die homosexuelle Identi-
tit bleibt immer priisent, egal was geschieht, und zwar in dem Sinne der AuBerung des Histo-
rikers Jefferey Weeks, der 1976 zu Gay News sagte: ,,To me, of course my gayness is very
important, twenty-four hours a day, seven days a week.“>'” Trotz der zunchmenden gesell-
schaftlichen Akzeptanz bleibt die besondere Hervorhebung dieser Identitét bis heute notwen-
dig. Allerdings unterscheidet sich die Situation je nach Land. In Deutschland werden Homo-
sexuelle im Vergleich zu den Vereinigten Staaten scheinbar besser integriert: Obwohl die He-
terosexualitit immer noch als der Mainstream betrachtet wird, sind Homosexualitit,
Bisexualitdt und andere Identitdten anerkannt und werden nicht als abstoend angesehen. Der
Schwulenaktivist Riidiger Anhalt sprach 1995 von seinem Traum, dass die Homosexualitit
alltdglich werde, und daher Begriffe wie schwul, lesbisch und hetero iiberfliissig werden
konnten.’'® Bis heute ist dieser Traum nicht Realitit geworden, auch wenn sich die Gesell-
schaft scheinbar auf dem Weg dorthin befindet. Zumal die (wie auch immer zu bewerkstelli-
gende) Abschaffung von Begriffen wie schwul und lesbisch sowie deren Bedeutung und Ge-
schichte hinsichtlich der individuellen und kollektiven Identitdtssuche dazu fithren kann, die
semantische Wende vom Negativen ins Positive aus den Augen zu verlieren. Des Weiteren be-
steht die Gefahr, dass dadurch nur eine Pseudo-Gleichberechtigung erreicht wird. Schon
durch eine neutrale Begriffsverwendung im Sinne von ,Ménner, die mit Mannern Sex haben’
wiirde eine andere Art der Diskriminierung geschaffen werden, obwohl die Absicht, die da-
hinter steckt, auf Gleichberechtigung abzielt, weil diesen ,neutralen’ Begriffen der historische
Bezug fehlt, sowohl in der personlichen Auseinandersetzung als auch auf gesellschaftlicher

Ebene — und zwar wegen des einst marginalen Status in der Gesellschaft.’’® Durch den Riick-

317 Zit. nach Hugh David, On Queer Street. A Social History of British Homosexuality 1895-1995, London:
HarperCollins, 1997, S. 249.

3!8 Riidiger Anhalt, Brauchen wir eine neue AIDS-Politik? — Betrachtung aus schwuler Sicht, in: Forschungsin-
stitut der Friedrich-Ebert-Stiftung, Abt. Arbeits- und Sozialforschung (Hrsg.), Brauchen wir eine neue AIDS-
Politik? Eine Tagung der Friedrich-Ebert-Stiftung am 18. Januar 1995 in Bonn, Bonn: Friedrich-Ebert-Stiftung,
1995, S. 69 (Gesprachskreis Arbeit und Soziales, Nr. XLVII).

319 Bin junger Schwuler antwortet auf die Bezeichnung ,,Ménner, die mit Ménnern Sex haben”: ,,I am not a man
who has sex with men, I am gay, | am homosexual. It took me years to learn to publicly say with pride: [ am a
homosexual. And all of a sudden I should disclaim this term!” Zit. nach: Michaél Pollak, Understanding sexual
Behaviour and its change, Michaél Pollak, Genevi¢ve Paicheler und Janine Pierret, AIDS: A Problem fiir Socio-
logical Research, SAGE Publications, Current Sociology, Vol. XL, No. III, 1992, S. 102. Dariiber hinaus wird
verstindlich, weshalb ein kaum definierbarer Begriff wie Queer in den Gruppen von Lesben und Schwulen zum
Teil auf Widerstand stieB3, gerade weil der Begriff Queer so umfassend ist, verfligt er scheinbar nicht {iber die
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blick auf den Diskurs um die Bezeichnung der Homosexuellen wird noch deutlicher, wie
wichtig das Thema der Identititssuche fiir Homosexuelle ist, auch wenn ihre Situation sich
immer wieder verdndert hat. Dariiber hinaus ist es nicht weiter iiberraschend, dass dieses The-
ma ein zentraler Punkt von Angels in America bleibt — sowohl im Drama als auch in der Oper.

Dieser gesellschaftliche Hintergrund beeinflusste die Darstellung der homosexuellen
Charaktere im Theater mafigeblich. Zwischen den 1960er und den 1980er Jahren wurden
schwule Charaktere im amerikanischen Theater hauptsichlich in drei Typisierungen prisen-
tiert: 1. Reduktion auf den peripheren Status; 2. der lebhafteste Charakter im Musical und in
der Boulevardkomédie; 3. Stereotypen im Hetero-Theater.’”® Kushner spielt in Angels in
America bewusst auf diese drei Richtungen an indem er die schwule Figur, die zum gesell-
schaftlichen Mainstream gehort, wie die historische Person des Staranwalts Roy Cohn (1927-
1986), darstellt. Die lebhafte Figur Belize, die als ehemalige Drag-Queen dem Stiick einige
Extravaganz einbringt, siecht von auflen zwar stereotypisch aus, aber auf den zweiten Blick ist
Belize eine komplexere Gestalt.

Der Ausbruch von Aids verwandelte die drei alten Typisierungen drastisch; die Pandemie
fiihrte zu einer politischen Auseinandersetzung in Sachen Theater. ,,The AIDS epidemic had,
in essence, pushed gay dramatists toward a more politicized view — even more than had been
inspired by the Stonewall era.“**' Die Trennung zwischen der Thematik Aids und der Homo-
sexualitdt ist in der Forschung daher nicht nur wenig sinnvoll, sondern im Gegenteil sogar
kontraproduktiv. Im Diskurs {iber die Homosexualitét spielt Aids seit seiner Entdeckung eine
entscheidende Rolle. In den 1980er Jahren kdmpften die Schwulen-Aktivisten vor allem ge-
gen die Diskriminierung der Erkrankten und die kausale Verbindung zwischen Homosexuali-
tit und Aids: einerseits wurde die Pandemie ,,de-gayed*, woran sich die Feststellung kniipfte,
es gebe keine ,,Risikogruppe®, sondern nur ein Risikoverhalten, andererseits wurde vermehrt
fiir Safer-Sex geworben. In den spiten 80er Jahren wurde die Krankheit entddmonisiert, ihre
Bekdmpfung geschah nun mit staatlicher Unterstiitzung. In den 90er Jahren bemerkten die
Schwulen-Aktivisten allerdings, dass Homosexuelle weniger als andere Gruppen bei ihrer
Aids-Bekdmpfung gefordert wurden. Daraufthin fingen die Aktivisten an, die Pandemie be-

322

grifflich in den Zustand des ,,re-gayed* zuriickzufiihren.””” Diese Entwicklung 16ste eine brei-

Kraft, eine kollektive Identitit fiir eine bestimmte Gruppe zu schaffen.

2 Die wenigen Ausnahmen sind: Edward Albees Everything in the Garden (1967), LeRoi Jones’ The Toilet
(1964), und die Groteske in Charles Ludlams ,,Theater der Lacherlichkeit®. Vgl. James Fisher, ,,The Angels of
Fructification”: Tennessee Williams, Tony Kushner, and Images of Homosexuality on the American Stage, in:
Mississipi Quarterly, Vol. XLIX. Nr. I, 1995/96, S. 25.

I Ebd., S. 26.

322 Mehr siche: Jeffrey Weeks/Peter Aggleton/Chris McKevitt et al., Community Responses to HIV and AIDS:
The ‘De-Gaying’ and ‘Re-Gaying’ of AIDS, in: Jeffrey Weeks/Janet Holland, (Hrsg.), Sexual Cultures: Commu-
nities, Values and Intimacy, London: Macmillan, 1996, S. 166f.; Lasse Kekki, From Gay to Queer. Gay Male

117



te Beschéftigung mit dem Thema Aids im Theater aus. David Roman fiihrt die Geschichte der
Performance im Bezug auf Aids in seinem Buch ACTS of Intervention (1998) aus’>: Die
Entwicklung der Performance ist mit der Geschichte von Aids eng verbunden. Anfang der
80er Jahre in den USA legte die Performance mehr Gewicht auf die soziale Rolle, die Kiinst-
ler vermochten die Gesellschaft dazu zu bewegen, der Existenz dieser Krankheit ins Auge zu
sehen. Theaterstiicke aus der frithen Phase (1983-84) wie One von Jeff Hagedorn (1983) sind
informativ in Bezug auf die physischen, emotionalen und sozialen Auswirkungen der Pande-
mie. In The Normal Heart von Larry Kramer (1985) erreicht die Darstellung von Aids eine
neue Stufe, indem der bedrohliche Schatten der Pandemie anhand der kollektiven Panik der
Schwulen dargestellt werden.

Der Diskurs um Aids und Homosexualitit wird nach und nach differenzierter. Die Ethnie
als eine Analysekategorie im Zusammenhang mit Aids taucht jedoch erst Anfang der 90er Jah-
re auf. Angels in America ist genau hier einzuordnen. Obwohl Kushner sich in diesem Stiick
nicht direkt mit dem Thema ,Ethnie’ beschiftigte, sprach er doch mittels der Figur des Belize
dieses Thema an. Allerdings wird es nicht direkt mit der Pandemie in Zusammenhang ge-
bracht, das Drama unterscheidet sich hier von vergleichbaren Theaterstiicken vom Anfang der
90er Jahre. Kushner konzentriert sich darauf, homosexuelle Aids-Kranke darzustellen,
gleichwohl mochte er dem Trend des ,,re-gayed nicht folgen und hat sich bewusst fiir die
Darstellung individueller Schicksale entschieden. Die Vertonung bringt diese Positionierung
und deren Vorgeschichte mit der Gattung Oper in Kontakt. Durch den sich wandelnden zeit-
geschichtlichen Kontext und den anders gelagerten Standpunkts von E6tvos treten diese As-
pekte jedoch eher in den Hintergrund.

Bevor auf die Oper Angels in America eingegangen wird, ist noch eine Verdnderung be-
ziiglich der Darstellung von Aids und Homosexualitdt in zeitgendssischen Opernwerken an-
zumerken. Wie im Sprechtheater wird die Pandemie Aids gleichfalls auch im Bereich des Mu-
siktheaters thematisiert, auch wenn sie deutlich seltener zum Thema wird als die Homosexua-
litit: Least of My Children (1989) von Donald Briggs und Loren Linnard ist eine der ersten

Opern iiber die Pandemie Aids.***

Es ist jedoch nachvollziehbar, dass sowohl Homosexualitit
als auch Aids als Thematik nicht reibungslos akzeptiert werden. In der Oper The Ghost of Ver-
sailles (1991) von dem Komponisten John Corigliano und dem Librettisten William M.

Hoffman werden weder die Verbindung zwischen der Todes-Thematik und einer Sehnsucht

Identity in Selected Fiction by David Leavitt and in Tony Kushner's Play Angels in America I-II, Bern: Peter
Lang, 2003, S. 342.

323 David Roman, ACTS of Intervention. Performance, Gay Culture, and AIDS, Bloomington: Indiana University
Press, 1998.

324 Lawrence Mass, Homosexuality as Behavior and Identity. Dialogues of the Sexual Revolution, Vol. 11, 1990,
S. 94 (Aus dem Kapitel: Homosexuality and Music III. A Conversation with Ned Rorem, S. 78-104).
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nach vergangenen Zeiten noch der emotionale Zusammenhang mit der ,Schreckensherrschaft’
von Aids im Programmheft der Premiere erwidhnt. Auch in der Kritik fand diese Perspektive
keine Beachtung, obwohl beide Kiinstler zu diesem Thema Werke hervorgebracht haben.**

Obwohl Homosexualitdt in der Oper nicht génzlich abwesend war, stellte sie nie eine
zentrale Thematik dar. Aufgrund der geringen gesellschaftlichen Akzeptanz wére dies auch
denkbar schwierig gewesen.’”° Erst seit den 1990ern Jahren dehnte sich Homosexualitit als
eine eigenstidndige Thematik in alle Bereiche aus, die Opernbiihne bleibt keine Ausnahme. Als
Beispiele sind hier zu nennen: Harvey Milk (1995) von Stewart Wallace and Michael Korie,
eine Oper iiber das Leben eines schwulen Aktivisten und Politikers im Jahr 1978; Matthias
Pintschers Thomas Chatterton (1997), Paula M. Kimpers Patience and Sarah (1998) und
Estele Pizers Perverse (2002). Thomas Chatterton und Patience and Sarah waren durchaus
Publikumserfolge, nicht nur wegen des Werks selbst und wegen der Inszenierung, sondern
auch wegen der dezidierten Unterstiitzung der Projekte durch Lesben und Schwule.**’” Homo-
sexuelle sind heute keine Randgruppe mehr, genauso wenig wie eine eindeutige Definition
der Bezeichnung ,homosexuell’ noch moglich ist. Die Oper Angels in America von Ebtvos
bewegt sich auf dieser Linie. Der Erfolg des Werkes basiert allerdings nur zum Teil auf einer
Unterstiitzung durch Homosexuelle, sondern mehr noch auf der Akzeptanz eines gemischten
Publikums.

Die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Aids ist fiir Aids-Kranke geradezu lebensnot-
wendig, wie Paul Attinello in seiner Untersuchung von Songs iiber Aids feststellt: ,,[...] it
seems that sympathy for the person with Aids comes with an articulated separation — fear and
distaste aren’t really banished, but only silenced. And, as we all should have lerned by now,
silence = death.“** Mittels der Kraft der Musik wird dieses Schweigen gebrochen und der
Tod wird ohne Schonung und Ausgrenzung dargestellt. Die Aussagen Attinellos konnen auf

andere Werke iiber Aids iibertragen werden. Obwohl E6tvos sich bei der Darstellung des Lei-

325 Vgl. Judith Lorber, Gender-Paradoxien, 2. Auflage, 2003, S. 170, Fuinote 14.

326 Nach Rorem plante der amerikanische Komponist Gian Carlo Menotti um 1946, eine homosexuelle Oper zu
schreiben. Letztendlich kam der Plan aufgrund der gesellschaftlichen Umsténde nicht zur Ausfithrung, wobei
Menotti das Scheitern personlich sehr traf. Lawrence Mass, Homosexuality as Behavior and Identity. Dialogues
of the Sexual Revolution, Vol. 11, 1990, S. 91 (Aus dem Kapitel: Homosexuality and Music III. A Conversation
with Ned Rorem, S. 78-104). Unter Beriicksichtigung der Homosexualitit wére auch eine Oper wie Pelléas and
Mélisande (1902) neu zu interpretieren, da die Beziehung zwischen Pelléas und Marcéllus als homosexuell be-
trachtet werden kann. Allerdings sind solche Interpretationen nicht unumstritten. Im Vergleich dazu sind die Bei-
spiele Lulu und The Knot Garden, die hier zuvor angefiihrt wurden, reprasentativer. Die Opern, die in und nach
den 1990er Jahren entstanden sind und die Homosexualitdt exemplarisch als ein zentrales Thema behandeln, las-
sen die Verdnderungen in der Gesellschaft deutlich spiiren. Die Homosexualitdt wird als ein eigenstidndiges
Thema behandelt; Akzeptanz und Erfolg der Oper Angels in America sind in dieser Hinsicht ebenfalls zeitbe-
dingt.

327 Philip Brett/Elizabeth Wood, Lesbian and Gay Music, Electronic Musicological Review, Vol. VII, December
2002 (http://www.rem.ufpr.br/REMv7/Brett Wood/Brett and Wood.html, abgerufen am 15. 5. 2008).

328 Paul Attinello, Closeness and Distance. Songs about AIDS, in: Sheila Whiteley/Jennifer Rycenga (Hrsg.),
Queering the Popular Pitch, New York: Routledge, 2006, S. 230.
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dens zuriickhélt und sich auf die Halluzination und die fantastischen Elemente dieses Stiickes
konzentriert, nimmt die kiinstlerische Auseinandersetzung mit Aids in dieser Oper doch einen
wichtigen Platz ein.

Ohne zeitgeschichtliche Vorkenntnisse ist es kaum moglich, die Verbindung zwischen
Homosexualitdt und Aids nachzuvollziehen. Im Hinblick darauf werden im Zusammenhang
mit der Homosexualitit Aids und Tod zu zentralen Gegenstdnde fiir das Theater und die zeit-
gendssische Oper. Gerade an diesem Punkt erweist sich die besondere Stellung von Angels in
America, denn hier unterscheidet sich das Stiick von vielen anderen kiinstlerischen Auseinan-
dersetzungen mit Homosexualitdt: Es ist kein Lehrstiick und will keine aktuellen Informatio-
nen Uber Aids vermitteln. Die Darstellung der Individuen und der vorsichtige Umgang mit
dem Gedanken einer Gemeinschaft der Homosexuellen sind die Schwerpunkte. In der Fort-

setzung dieses Kapitels werden diese Unterschiede noch deutlicher herausgestellt.

3.4 Das Theaterstiick Angels in America von Tony Kushner

Im Jahr 1987 rief Simon Watney noch dazu auf, ,,jede Mythologisierung von Aids zu vermei-
den®, denn die Beschonigung der Krankheit und der Lebensgeschichte der Kranken konne
von den realen Umstinden der Betroffenen ablenken.**’ Seine Bedenken sind zur damaligen
Zeit zwar verstindlich, aber die Mythologisierung von Aids hat ihre Griinde und muss nicht
zwangsliufig verhindert werden, was in der Tat auch gar nicht ohne weiteres realisierbar wére.
SchlieBlich verbleibt der kiinstlerische Diskurs um Aids nicht lediglich auf einer didaktischen
Ebene. Das Zusammenspiel von Beschonigung der Krankheit einerseits und der Lebensge-
schichte der Kranken andererseits ist moglicherweise durch den kiinstlerischen Anspruch be-
dingt, wobei an dieser Stelle angemerkt werden muss, dass dies kein neues Phdnomen ist, da
bei anderen Krankheiten, unter anderem der Tuberkulose, dhnliche kiinstlerische Strategien
beobachtet werden konnen. Bemerkenswert ist jedoch die Entstehung einer ,,Gegenmytholo-
gie® von und tiber Aids, die im weiteren Verlauf der Theatergeschichte aufschlussreiche Ent-
wicklungen hervorbrachte. Neun Jahren nach Watneys Appell stellen Linda und Michael Hut-
cheon fest, dass die Darstellungen von Aids und HIV in Theater und Musik, die von schwulen
oder Homosexuellen nahestehenden Kiinstlern unternommen werden, zur Romantisierung und
Sentimentalisierung tendieren. Diese Faszination der Krankheit, die im Bereich der Kunst

zum Ausdruck kommt wird, ist kein Einzelfall. Die Besonderheit liegt darin, dass daraus eine

3 Vgl. Simon Watney, Policing Desire. Pornography, AIDS and the Media, Minneapolis: University of Minne-
sota Press, 1987, S. 131.
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Mythologie entstanden ist: die ,,Gegenmythologie* des Schwulseins.”*” Sie ist eine wichtige
Strategie von Kiinstlern, die versuchen, dem Schrecken der Krankheit entgegen zu wirken und
Angste zu verarbeiten.

Angels in America von Tony Kushner beinhaltet zwei Teile: Millennium Approaches
(Teil eins) und Perestroika (Teil zwei). Der erste Teil wurde im Mai 1990 von der Center The-
atre Group im Mark Taper Forum (Los Angeles) erstmalig aufgefiihrt, die integrale Urauftiih-
rung fand im November 1992 am selben Ort statt. Das Stiick ist mit dem Untertitel 4 Gay
Fantasia on National Themens versehen®' und kann als Element einer ,,Gegenmytholo-
gie* des Schwulseins interpretiert werden, wie es auch Linda und Michael Hutcheon in ihrer
Abhandlung tun. Der Kern dieses Stiicks hat mit dem Faszinationspotential der Krankheit
dennoch wenig zu tun, obwohl der Anschluss an die Mythologie gerade durch die Prisenz von
Engel und Prophet verdeutlicht wird. Kushner versucht, das diskursive Terrain von Homose-
xualitidt und Aids zu erweitern. Die ,,Gegenmythologie* des Schwulseins wird in eine andere
produktive Richtung geleitet: Als Kushner 1988 mit dem ersten Teil Millennium Approaches
begann, war es sein Ziel, ein Stiick tiber die Menschen mit Aids jenseits des Modells der
Kameliendame (also des Schwachen und Bemitleidenswerten) zu schreiben. Mit seinen ei-
genen Worten: ,,It was important to me to create a character with Aids who was not passive,
who did not die at the end, but whose illness was treated realistically.“*** Darin unterschei-
det sich Angels in America von vielen anderen Stiicken mit dem Sujet Aids. Das Ende von
Angels in America ndhert sich einem Happy-End fiir Prior und seine ,Familie’, auch wenn
diese Krankheit noch unheilbar bleibt. Die Vermeidung einer Sterbeszene soll den Rezipie-
renden Hoffnung geben: Er konnte sich schnell von dieser Welt verabschieden, oder noch
eine Weile weiterkdmpfen und leben. Die diesbeziigliche Anmerkung von Frantzen trifft den
entscheidenden Punkt: ,,So Prior moves ahead, not in spite of AIDS but rather because of
AIDS. %

Aids ist sozusagen die Triebkraft dieses Stiickes. Kushner beschreibt die Erfahrung der
Identitatssuche unter dem Einfluss der Pandemie: Die Krankheit Aids schweilit die Homose-

xuellen zusammen. Framji Minwalla spricht von dem Schmelztiegel, in dem die Ethnie, die

3% Vgl. Linda Hutcheon/Michael Hutcheon, Opera. Desire. Disease. Death, Lincoln: University of Nebreska
Press, 1996, S. 199f. Linda und Michael Hutcheon sprechen von “Countermythology”, ich gebe diesen Begriff
im Deutschen als ,,Gegenmythologie” wieder.

3! Die deutsche Ubersetzung des Untertitels lautet: ,,schwule Variationen iiber gesellschaftliche Themen®.
Vgl. Tony Kushner, Angels in America. Schwule Variatioen iiber gesellschaftliche Themen. Teil Eins, Die Jahr-
tausendwende naht, {ibers. von Frank Heibert, in: Theater heute, H. 1, Jg. XXXIII., 1993, S. 37-53. Diese Inter-
pretation schwicht meines Erachtens die Wirkung des Untertitels ab, deshalb wird sie im Text nicht iibernommen.
332 patrick R. Pacheco, AIDS, Angels, Activism, and Sex in the Nineties, in: Robert Vorlicky (Hrsg.), Tony
Kushner in Conversation, Ann Arbor: The University of Michigan Press, 1998, S. 51.

333 Allen J. Frantzen, Before the Closet. Same-Sex Love from Beowulf to Angels in America, Chicago: The Uni-
versity of Chicago Press, 1998, S. 288.
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33 Trotz

Geschlechtsidentitit, die Klasse und die Sexualitit alle zusammenkommen miissen.
sich unterscheidender Ethnien, differierender sozialer Hintergriinde und nicht deckungsglei-
chen politischen Ansichten wird ein Gemeinschaftsgefiihl vermittelt. Diese Metapher 14sst an
die Idee vom ,American Dream’ denken, die die Vereinigten Staaten ebenfalls als einen

333 Mit dem Untertitel 4 Gay Fantasia on National Themes wird diese

Schmelztiegel vorstellt.
Ambition Kushners widergespiegelt, einerseits um etwas ,Amerikanisches’ zu présentieren,
andererseits um eine Verkniipfung mit der amerikanischen Literaturgeschichte — etwa mit den
Werken von Herman Melville, Eugene O’Neill und Tennessee Williams — zu schaffen.’*® Sein
Anliegen besteht scheinbar darin, eine neue und bessere Gesellschaft aus verschiedenen ethni-
schen, kulturellen und religiosen Gruppen zu befordern und die Akzeptanz der unterschiedli-
chen sexuellen Identititen zur Grundlage dafiir zu machen.”®” Clum sieht nicht ohne Grund in
diesem Stiick einen Wendepunkt in der Geschichte des Schwulentheaters, des amerikanischen
Theaters und nicht zuletzt der literarischen Kultur der Vereinigten Staaten, da Kushner mit
seinem Werk die Beziehung zwischen Schwulenkultur und amerikanischem Theater belebt
und die Zentralitit des homosexuellen Blicks in der amerikanischen Literatur wiederfindet.**®
Der poetische Stil, die Erlosung von Raum und Zeit und der Diskurs um die Homosexualitét
im Kontext mit anderen groen Fragen wie dem Rassismus oder der Klassenfrage sind nach
Clum die Themen, in der Nachfolge von Angels in America von vielen Dramatikern aufgegrif-
fen werden.”*” Von der Stellung, welche Angels in America in der Theaterwelt einnehmen soll,
hat Kushner eine konkrete Vorstellung. Wéhrend er das Stiick zwar als in die Schwulenkultur
eingebettet betrachtet, mochte er mit ihm doch ebenso das heterosexuelle Publikum anspre-
chen und sie bewegen: ,,I feel very proud that Angels is identified as a gay play. I want to be
thought of as being part of gay culture, and I certainly want people to think me as a gay writer.

It does also seem to speak very powerfully to straight people.“**” Die Methode, die er dabei

verwendet, regte zu vielen Diskussionen an. Gemall Ricarda KliiBendorf hélt Kushner in An-

334 Framji Minwalla, When Girls Collide: Considering Race in Angels in America, in: Deborah R. Geis/Steven F.
Kruger (Hrsg.), Approaching the Millennium. Essays on Angels in America, Ann Arbor: The University of
Michigan Press, 1997, S. 114.

335 Als ,American Dream’ wird gemeinhin die Vorstellung bezeichnet, dass die Vereinigten Staaten die Freiheit
und die Gleichheit der Biirger durch die demokratisch gewihlte Regierung garantieren und als ein Schmelztiegel
der unterschiedlichsten Gruppen fungieren, hinzu kommt fiir Immigranten das Versprechen eines neuen Anfangs
in diesem Staat. Vgl. Peter Freese, ,America’: Dream or Nightmare?, Essen: Die Blaue Eule, 1994, S. 156f.

336 Vgl. Susan Jonas, Tony Kushner’s Angels, in: Robert Vorlicky (Hrsg.), Tony Kushner in Conversation, Ann
Arbor: The University of Michigan Press, 1998, S. 161.

337 Vgl. Ricarda KliiBendorf, The Great Work Begins. Tony Kushners Theater for Change in America, Trier: Wis-
senschaftlicher Verlag Trier, 2007, S. 126.

338 John M. Clum, Still Acting Gay: Male Homosexuality in Modern Drama, New York: St. Martin’s Griffin,
2000, S. 257.

> Ebd., S. 306.

3% Gerard Raymond, ,,An Interview with Tony Kushner*, Theater Week, December 20, 1993, S. 17. Zit. nach:
Fisher, ,,The Angels of Fructification”: Tennessee Williams, Tony Kushner, and Images of Homosexuality on the
American Stage, in: Mississipi Quarterly, Vol. XLIX. Nr. I, 1995/95, S. 16.
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gels in America die Balance zwischen einem ,,minoritizing view" und einem ,,universalizing

view* der Homosexualitidt>*!. Der Dramatiker hilt

balance both these positions in his attention to the specificities of New York gay culture
on the one hand and the elevation of the ,nominally marginal’ issues of the gay commu-
nity to the center of the struggle around the definition and redefinition of American
identity on the other hand.**

Wie Kushner in seinem Werk zeigt, sind diese zwei Blickwinkel kombinierbar. Durch die
ironische Darstellung der Heterosexualitdt wird deren Verletzlichkeit gezeigt. Wie fragil die
so genannte amerikanische Mainstream-Kultur ist, wird in Angels in America immer wieder
vorgefiihrt. Das Stiick ist eine Art Sprachrohr und gleichzeitig eine Kollektivtherapie. Der
Autor duflert sich zu seinen Motiven wie folgt: ,,I wanted to write what I wrote in Angels be-
cause I felt that it was something that a lot of people were afraid of, and that a lot of people

weren’t talking about.***?

Die Bekdmpfung der Homophobie in der Gesellschaft ist nicht sein
Hauptanliegen. Durch den Erfolg von Angels in America erreicht der Diskurs um die Homo-
sexualitiit ein Mainstream-Publikum, wobei der Standpunkt dieses Stiicks in politischer, mora-
lischer und sexueller Hinsicht mit dem Glauben der amerikanischen Gesellschaft unvereinbar

344

scheinen mag.”" Markus Wechsler behauptet, dass die eigentliche Aussage des Stiickes gar

nicht die Homosexualitiit betreffe.**

Es wird in dieser Arbeit jedoch eine andere Position be-
zogen: Gerade weil in dem Stiick keine die Homosexualitét betreffenden Aufklarungsversuche
unternommen werden und andere ,linke’ Themen, wie das Problem der multikulturellen Ge-
sellschaft, der Moral, der Spiritualitit und der Religion hervorgehoben werden, bleibt die
Homosexualitét der zentrale Angelpunkt. Kushner bereicherte Angels in America mit anderen
Themen, womit das Werk im Gegensatz zu vielen anderen Theaterstiicken, die sich im Rah-
men einer ,Kunst der Opfer’ bewegen, steht. Die Schwulen sind in diesem Stiick so differen-
ziert dargestellt, dass ein pauschales Kollektiv ,,Schwul‘ niemals zustande kommen kann. Das

Schwulsein ist hier lediglich eine Facette der Identitdt einer Person. Die Menschen unter-

scheiden sich voneinander unter anderem auch durch die Hautfarbe, die Religion, die politi-

! Diese zwei Begriffe stammen aus dem Buch von Eve Kosofsky Sedgwick, Epistemology of the Closet, New
York: Harvester Wheatsheaf, 1990, S. 1. ,Minoritizing view* meint die Ansicht der Schwulengemeinschaft,
wihrend ,,Universalizing view* die allgemeine gesellschaftliche Meinung, den so genannten ,Mainstream’, be-
zeichnet. Allerdings befinden sich diese beiden Ansichten in einer relativierten Beziehung und sind nicht als Ge-
genpole aufzufassen.

2 Ricarda KliiBendorf, The Great Work Begins. Tony Kushner's Theater for Change in America, Trier: Wissen-
schaftlicher Verlag Trier, 2007, S. 257.

3 Michael Cummingham, Thinking about Fabulousness, in: Robert Vorlicky (Hrsg.), Tony Kushner in Conver-
sation, Ann Arbor: The University of Michigan Press, 1998, S. 72.

34 Vgl. James Fisher, The Theater of Tony Kushner. Living Past Hope, New York: Routledge, 2001, S. 9.

3% Markus Wechsler, Die gesellschaftskritischen Themen und Interpretationen des Autors in Tony Kushners An-
gels in America, Miinchen: Grin, 2004, S. 34.
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schen Anschauungen und die eigene Interpretation der Sexualitit. Auf dieser Grundlage fiihrt
Eo6tvos seine Oper Angels in America auf einen Weg, der ebenfalls erfolgversprechend, jedoch
nicht identisch mit dem von Kushner ist. E6tvos nimmt grofere Riicksicht auf einen gesell-
schaftlichen ,Mainstream’, was zu einer anders gelagerten Rezeption der Oper fiihrt. Wéhrend
das Leiden an Aids und die Identititssuche der Figuren weiterhin thematisiert werden, werden
die spezifisch amerikanischen Diskurse in ihrer Ausdehnung reduziert. Hinweise auf die Poli-
tik der Linken werden gestrichen. Das Problem der multikulturellen Gesellschaft, der Moral,
der Spiritualitidt und Religion wird vor allem durch die Musik angedeutet. Allerdings folgt
E6tvos bei der Darstellung der homosexuellen Figuren durchaus der Absicht Kushners: Sie so
individuell zu gestalten, dass eine pauschale Kollektivbildung unmdoglich ist. Dieser Kernin-
tention ist sowohl im Drama als auch in der Oper erkennbar.

Neue Kenntnisse iiber Homosexualitdt und Aids werden in diesem Theaterstiick nicht
mitgeteilt. Allerdings schadet diese Tatsache der Anziehungskraft von Angels in America nicht
im Geringsten, sondern beweist die Notwendigkeit, andere Themen mit in den Diskurs um
Homosexualitidt und Aids einzubeziehen. Des Weiteren wird das Leiden an der Krankheit
thematisiert und auf der Biihne gezeigt, was diskret und nur relativ selten geschieht. Es wird
jedoch nicht nur der Tod vorgefiihrt, sondern auch das Leben. Wihrend der konservative Star-
anwalt Roy Cohn (eine historische Figur, er war als Rechtsabteilungsleiter unter dem Senator
Joseph McCarthy in der Nachkriegszeit aktiv an der ,Hexenjagd’ nach angeblichen Kommu-
nisten beteiligt) sich aufgrund seiner Aids-Erkrankung intensiv mit seiner verleugneten Ho-
mosexualitdt auseinandersetzt, seinen ,Siinden’ direkt in die Augen sieht und sich Schritt fiir
Schritt dem Tod ndhert, kann Prior nach der Auseinandersetzung mit der von einem Engel ge-
gebenen Fihigkeit als Prophet den Verzicht auf diesen Status aussprechen und seinen Le-
benswillen wiedergewinnen. Die Identitdt suchenden Charaktere befinden sich in einer tragi-
schen Situation, die wiederum mit dem sozialen Wandel zusammenhéngt. Diese Suche wird
durch die Auseinandersetzung mit der Klasse, der Ethnie, dem kulturellen Hintergrund und
den ideologischen Prinzipien im Stiick représentiert.**®

Obwohl Aids das zentrale Thema ist, spielt die Auseinandersetzung mit dem Judentum und
dem Mormonentum eine wichtige Rolle. An dieser Stelle wird die Auslegung des Bisexuellen
durch einen verheirateten Mormonen hervorgehoben. Marjorie Garber stellte die Frage, weshalb

die Figur des bisexuellen Mormonen so hédufig in der amerikanischen Literatur auftritt:

Bei all der Aufregung iiber Bisexuelle, ihren nichtmonogamen Lebensstil und die
Gefahren, die der Institution der Ehe daraus erwachsen, ist es erstaunlich, mit

346 Vgl. James Fisher, The Theater of Tony Kushner. Living Past Hope, New York: Routledge, 2001, S. 3.
124



welcher Bestdndigkeit sich der ,,bissexuelle Mormone* als Charakter in den Ro-
manen und Theaterstiicken tliber das 6ffentliche und private Leben in Amerika hélt.
Liegt es am polygamen Hintergrund und den damit verbundenen Vorurteilen, dass
die Figur des bisexuellen Mormonen mit iiberraschender Haufigkeit in den zeitge-
nossischen Erkundungen iiber Bisexualitit und Ehe auftaucht? Ich denke bei-
spielsweise an John Pitt in Tony Kushners Angels in America, den verheirateten
Mormonenpolitiker, der seine Frau verlésst und sich einen Liebhaber nimmt [...]>*

Kushner [...] [wihlt] die Figur eines bisexuellen Mormonen, um die offensichtli-
che Unmoglichkeit eines Zwischenbereiches zwischen Ehe und gleichgeschlecht-
licher Erotik hervorzuheben. In den weitaus banaleren Gefilden des ,realen Le-
bens’ ist es gerade jene theoretisch unmogliche Zwischenwelt, in der zu leben sich
mancher Mormone und viele andere Menschen entschieden haben.**®

Garbers Erkldrungsversuch verstirkt den Eindruck, dass durch den Komplex ,Ehe-
Mormonen-Politik’ das Stiick auf eine spezifische amerikanische Thematik eingeht, denn das
Mormonentum hat einen amerikanischen Ursprung. Wegen seiner abweichenden Interpretati-
on der Bibel wird es von Katholiken und Evangelischen zum Teil als Sekte wahrgenommen.
Gerade anhand der Darlegung dieses Komplexes betont Kushner noch einmal, dass ein ein-
heitliches Bewusstsein der Schwulen eine Illusion ist.

Der Autor geht auf diese Thematik, die in der amerikanischen Gesellschaft eine empfind-
liche Reaktion hervorruft, vorsichtig aber zielgerichtet ein. Der Engel ist in diesem Drama
nicht nur der Bote Gottes, sondern auch ein erotisches Symbol. Der Orgasmus, den Prior bei
dem Engel erlebt, wird taktvoll prasentiert (Teil I, III. Akt, Szene 7). Der Diskurs um Homo-
sexualitit und jener um Ethnie werden bis heute noch zu oft als unvereinbar betrachtet. Kush-
ner gelingt es jedoch, diese zwei Gegensitze in Angels in America zu kombinieren. Diese
Thematik wird schon durch die Existenz und ebenso durch die Stellungnahmen der Figur Be-
lize hervorgehoben. Die lange Diskussion, die dieser Afroamerikaner mit Louis (Teil I, III.
Akt, Szene 2; Teil II, IV. Akt, Szene 3) fiihrt, und sein Streit mit Cohn (Teil II, I. Akt, Szene 5;
III: Akt, Szene 2) verweisen auf Kushners eigene politische Anschauung. Die Kombination
von ethnischen Unterschieden, verschiedenen Glaubensrichtungen und unterschiedlicher se-
xueller Orientierung stellt lediglich einen Teil dessen dar, worauf reale Lebenserfahrungen ba-
sieren. Eotvos entwickelt diese Idee musikalisch weiter, indem er die Rolle des Belize mit ei-
nem Countertenor besetzt und darauf aufbauend einen homogenen und wiedererkennbaren
musikalischen Stil fiir diese Rolle entwickelt.

Auf die Analogie, die zwischen der Pandemie Aids und dem Holocaust etablierbar ist,

wird von verschiedenen Autoren immer wieder hingewiesen, so zum Beispiel in der Essay-

7 Marjorie Garber, Die Vielfalt des Begehrens. Bisexualitit von der Antike bis Heute, iibers. von Christiana
Goldmann und Christa Erbacher-von Grumbkow, Frankfurt a. M.: Fischer, 2000, S. 477 (Eng. Original 1995).
348

Ebd., S. 485.
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sammlung Reports from the holocaust von Larry Kramer.’* Auf dieser Basis wird der
»Schwulen-Genozid“ als Bezeichnung fiir die katastrophale Auswirkung dieser Pandemie ein-

gefiithrt. Diese Analogie ist in der Schwulenszene bekannt.”*’

Obwohl sich Kushner in Angels
in America nicht direkt darauf bezieht, deutet seine Herangehensweise ebenfalls in diese
Richtung. Diese Interpretation kommt nicht iiberraschend, denn einerseits machte Kushner als
Homosexueller (und zugleich als Jude) bereits selbst auf diese Analogie aufmerksam™', ande-
rerseits wird der Holocaust in der amerikanischen Kultur als ein Symbol des Leidens rezipiert,
woraus die Begriffe wie ,Schwulen-Holocaust’ oder ,Schwarzen-Holocaust’, die im dem
deutschsprachigen Diskurs eher auf Unverstdndnis stofen, abgeleitet werden. Im Fall der
Homosexuellen wird diese Verbindung noch durch ihre gleichermallen erlittene Unterdrii-
ckung unter dem nationalsozialistischen Regime verstdrkt, auch die Leidensgeschichte unter
dem rosafarbenen Stern gerét nicht in Vergessenheit. Allerdings ist dieser Diskurs zeitbedingt.
In den ersten Jahren der Geschichte von Aids — hiermit sind die 1980er Jahre gemeint — wirkte

diese Analogie besonders schlagend. Der amerikanische Dramatiker Craig Lucas erfasst die

Situation der Schwulen in den 1990er Jahren wie folgt:

We’re not so very different from European Jewry in the *30s. We’re accepted in

certain sophisticated urban quarters, in our ghettos, and nice people don’t openly
: - 352

say mean things about us, but lots of people would like to see us dead.

Dieser Hintergrund ist mit hochster Wahrscheinlichkeit ein spezifisches amerikanisches Phé-
nomen. Bei der Rezeption in Westeuropa spielt dieser Diskurs daher mdglicherweise eine ge-
ringere Rolle. Trotzdem wire zu iiberlegen, inwieweit dessen Einfluss in kiinstlerischen Pro-
duktionen, zum Beispiel in der Oper von E6tvis, ablesbar ist. In Angels in America spielt die-
ser Diskurs zwar vordergriindig kaum eine Rolle, denkbar wire gleichwohl, dass eine
Inszenierung hier leicht einen diskursiven Anschluss herstellen konnte.

Durch die Darstellung einer besonderen Art von Humor kommt ein wichtiger Bestandteil

der Lebenserfahrung Homosexueller zum Vorschein. Kushner spricht selbst davon, dass Pe-

¥ Larry Kramer, Reports from the Holocaust: the making of an AIDS activist, New York: St. Martin’s Press,
1989. — Kramer geht auf die Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Juden und Homosexuellen ein und
versucht in Anlehnung an eine Erklarung des Antisemitismus die Lage der Homosexuellen zu verdeutlichen.
Nach seiner Meinung befinden sich die Homosexuellen in einer noch schwierigeren Lage als die Juden, wobei er
aus eigener Erfahrung spricht: er ist sowohl Jude als auch schwul. Siehe besonders Teil II dieses Buches.

3% Der Standpunkt der Lesbenszene zu dieser Analogie muss hier leider ausgeklammert werden, da der Schwer-
punkt dieses Kapitels auf der midnnlichen Homosexualitét liegt. Die Diskussion der Homosexualitét, wie sie in
dieser Arbeit durchgefiihrt wird, bezieht sich zwar nicht lediglich auf die Schwulen, aber aufgrund der Schwer-
punktsetzung kommen andere Gruppen, wie zum Beispiel Lesben, deutlich weniger zu Wort.

! Ludger Brinker, Jewish-American Literatur, in: Claude J. Summers (Hrsg.), The Gay and Lesbian Literary
Heritage, New York: Henry Holt and Company, S. 411.

332 Craig Lucas, The Eye of the Storm, in: Robert Vorlicky (Hrsg.), Tony Kushner in Conversation, Ann Arbor:
The University of Michigan Press, 1998, S. 30-43.
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restroika, der zweite Teil von Angels in America, dem Wesen nach eine Komddie sei, in der
die meisten Probleme friedlich gelost wiirden.”> Trotz Pandemie und Tod wird die Hoffnung
nicht aufgegeben; der Humor verliert niemals seine Kraft. Die nachfolgend zitierte Aussage
des Regisseurs und Schwulenaktivisten Rosa von Praunheim ldsst eine dhnliche Auffassung

erkennen:

I think humour, especially black humour in a time of crisis, is vital to survival [...]
In medicine, I think, having a sense of humour often helps you develop the cool-
ness, the distance you need to approach things logically and realistically [...] Hu-
mour is often a means of survival for minorities in times of crisis.”*

Bei allen Charakteren in Angels in America ist auf je unterschiedliche Art und Weise ein
humorvoller Umgang mit den Realititen zu beobachten. Besonders Priors Humor kommt
deutlich und oft zum Vorschein, und das obwohl er einen der beiden Aids-Kranken repréasen-
tiert, die in Angels in America gezeigt werden. Ein Beispiel ist in Szene 5 aus dem zweiten
Akt von Millennium Approaches®’ zu finden: Der Dialog zwischen Prior und Belize ist eine
Art eigenwillige Hommage an A Streetcar Named Desire (1947) von Tennessee Williams.
Jenseits der aussichtslosen Tragddie von Blanche und Stella ist an dieser Stelle ein positiver
Lebenswille zu spiiren. Sie scherzen und verhalten sich exzentrisch; selbst als Belize Prior le-
diglich eine Voodoo-Creme anbieten kann, verlieren sie in dieser schwierigen Lage nicht vollig
ihre Gelassenheit. Obwohl diese Szene in der Vertonung gestrichen wurde, wird jene Art des
Humors doch in die Darstellungsweise der Figuren iibernommen. James Fischer beschreibt die

schwierige Situation, die die ménnlichen Hauptcharaktere in diesem Stiick vor Augen haben:

[...] all of the major male characters in Angels are gay-some are “out” and others
are “closeted” — but all must deal with their sexuality centrally in the action
Kushner provides [...] Kushner’s characters have broken through to the center —
but not without great cost.”>

Die Auseinandersetzung mit sich selbst ist nie leicht und findet nicht selten unter Schmerzen

und Verlusten statt. Schwule pendeln in der Gesellschaft scheinbar zwischen zwei Polen: dem

353 Tony Kushner, Angels in America, A Gay Fantasia on National Themes, New York: Theatre Communications
Group, 1995, S. 142.

3% Lawrence Mass, Ein Mann wie Rosa (A Man like Rosa). A Conversation with Rosa von Praunheim, in: Law-
rence Mass, Homosexuality as Behavior and Identity. Dialogues of the Sexual Revolution. Vol. 11, New York:
Haworth, 1990, S. 25. Dariiber hinaus tritt hier die Verbindung zwischen Holocaust und Aids wieder in Erschei-
nung: Die Erinnerungen der Gefangenen und Zwangsarbeiter zeigen, dass der Humor, insbesondere der ,schwar-
ze’ Humor, einen wichtigen Platz in ihrem damaligen Leben einnahm.

3% Tony Kushner, Angels in America. A Gay Fantasia on National Themes, New York: Theatre Communications
Group, 1995, S. 65f.

3% James Fisher, ,,The Angels of Fructification”: Tennessee Williams, Tony Kushner, and Images of Homosexu-
ality on the American Stage, in: Mississipi Quarterly, Vol. XLIX. Nr. I, 1995/96, S. 27.
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Anderssein einerseits und der Assimilation andererseits. Die Opposition gegeniiber Homose-
xuellen bleibt nach wie vor ein ungelostes Problem. Jeder Schwule hat jedoch seine eigene
Vorgehensweise in dieser Situation. Prior, Louis, Joe, Roy und Belize, diese fiinf verschiede-
nen Personlichkeiten, werden in Angels in America als Charaktere je unterschiedlich kon-
struiert und wirken dadurch nicht stereotypisch. Jeder hat seine eigenen Probleme zu bewalti-
gen, auch wenn die Sexualitit das Zentrum ihrer aller Probleme ist. Eine Definition einer
schwulen Identitét gibt es nicht. Diese ,,gequeerten* Identititen konnen begrifflich nicht exakt
gefasst und voneinander abgegrenzt werden. Eine solche Darstellung der Individuen strebt
E6tvos in seiner Vertonung an. Aus diesem Grund ist ein Uberblick iiber die sieben zentralen
Figuren des Dramas Angels in America unverzichtbar.

Prior ist die zentrale Figur, ein DreiBBigjdhriger, der gelegentlich arbeitet und ansonsten
von einem kleinen Treuefond lebt. Gleich zu Anfang wird enthiillt, dass er an Aids erkrankt ist.
Wihrend des Stiickes schreitet seine Erkrankung voran, parallel dazu durchléuft die Figur ei-
nen Prozess der Identititsfindung. Wie Prior sich mit HIV infiziert hat, wird nicht erklart;
schlieBlich spielt dies fiir sein Leiden keine Rolle. Er ldsst sich nicht mittels des ,,Kamille-
Syndroms* beschreiben, auf das in den 1980er Jahren auf der amerikanischen Theaterbiihne
oft zurilickgegriffen worden ist. Damals wurden die infizierten Schwulen in verschiedenen
Stiicken dhnlich prisentiert: als missverstandene AuBlenseiter. Die Protagonisten sterben mog-
licherweise, aber ihr Tod ist bewegend und wird zu einer ,groBen Szene’ mit viel Pathos und

Sentimentalitit.>>’

Die Betroffenen werden im Theater (wie in Angels in America) sowohl als
»gefahrliche Virustrdger” als auch als ,,Opfer des Zorns Gottes™ Wahrgenommen.358 Die The-
matisierung dieser Wahrnehmung beinhaltet allerdings eine Stellungnahme gegen solche Vor-
urteile. Der Wissensstand iiber die Pandemie Aids in diesem Stiick ist mit Sicherheit nicht der
aktuellste, der Aspekt der Aufkldrung tritt vondaher in den Hintergrund. In den Fokus riickt
stattdessen die Auseinandersetzung mit der todlichen Krankheit als solcher. Das Stiick ist in-
sofern nicht veraltet, sondern beschreibt eine frithere Phase der Pandemie. Mit der Zeit ge-
winnt ein Stoff wie der von Angels in America offensichtlich eine historische Bedeutung.
Denn gerade durch den zeitlichen Abstand zwischen dem Drama und der Oper entsteht durch
die verdnderte Perspektive des spéteren Werkes eine zusatzliche Sinnebene der Vertonung.
Die Figur des Prior ist ein Reprédsentant vieler Schwuler, aber ebenso ein Individuum.

Die Darstellung seiner Personlichkeit erreicht keine plastische Qualitit. Lasse Kekki demonst-

riert anhand dieses fiktiven Charakters die Darstellung queerer Identitédten:

7 Michael Bronski, Culture Clash. The Making of Gay Sensibility, Boston: South End Press, 1984, S. 133ff.
¥ Vgl. Linda Hutcheon/Michael Hutcheon, Opera. Desire. Disease. Death, Lincoln: University of Nebreska
Press, 1996, S. 26.
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Prior’s gay male identity is quite revealing. Initially, he represents an identity po-
sitioned within gay male culture, but he tries to create a controversial discourse
which while admitting gayness also challenges it. Prior’s identity is in a continu-
ous process of change [...] Prior’s identity is constituted by a controversial inde-
terminacy of homosexuality. In other words, Prior becomes a representative of
queer identity.*’

Dementsprechend wird er im Stiick durch den Engel als Prophet auserwéhlt. Nur durch seine
Krankheit und seine sich in kontinuierlicher Verschiebung befindliche Identitét ist er dieser
Aufgabe gewachsen. Die Erkrankung an Aids 6ffnet ihm sozusagen eine neue Tiir, obwohl sie
andererseits sein bisheriges Leben zerstort hat. Als ein gequeerter Prophet ist Prior auf keinen
Fall eine tragische Figur, sondern ein Mensch, der mittels Selbstironie und Gelassenheit wei-
terleben mochte.’® Sein Verzicht auf die Aufgabe des Propheten ist ein Kraftakt und zeitigt
keinerlei negative Auswirkungen.

Die zwei weiblichen Hauptfiguren, Harper und Hannah, haben mit Prior einige Gemein-
samkeiten. Prior und Harper, die Ehefrau von Joe, sind sich besonders dhnlich. Wéahrend Prior
aufgrund seiner Krankheit von Louis verlassen wird, zerbricht die Ehe zwischen Harper und
Joe endgiiltig an der Liebe von Joe zu Louis. Beide haben sie Visionen: Durch die Einnahme
von Valium befindet sich Harper oft in einem Zustand der Halluzination. Prior wird diese Ga-
be zusammen mit seinem Status als Prophet verliehen. Die Szenen, in der Prior und Harper
gemeinsam auftreten und einen Dialog entwickeln, sind entweder eine Halluzination, ein
Traum (Teil I, I. Akt, Szene 7; Teil I, V. Akt, Szene 2) oder finden in einer von der Aullenwelt
abgegrenzten Riumlichkeit statt, wie in der dritten Szene im Diorama-Zimmer des Mormo-
neninformationszentrums (Teil II, ITII. Akt, Szene 3). Kekki vertritt die Ansicht, dass Prior ein
Queer-Prophet in seiner Gemeinschaft ist, Harper hingegen sei eine Queer-Visiondrin beziig-
lich 6kologischer und globaler Fragen.*®' Diese Interpretation betont zweifelsohne ihre Ge-
meinsamkeit, wobei ich Zweifel habe, inwieweit diese Beschreibung auf Harper zutrifft. Mei-
ner Ansicht nach beschiftigt sie sich vor allem mit ihren eigenen Problemen. Die Zeichnung
dieser Figur in der Oper kommt der Interpretation Kekkis schon néher: Durch die Betonung
der Halluzination und der irrealen Szenen wird sie in eine dhnliche Lage wie Prior versetzt.
Die Konzentration auf ihre jeweiligen personlichen Probleme ldsst die beiden Figuren noch
dhnlicher wirken als im Theaterstlick. Als eine gldubige Mormonin hat Hannah, die Mutter
von Joe und die Schwiegermutter von Harper, scheinbar wenig mit Prior gemeinsam. Als er

jedoch von seinen Visionen erzéhlt, unterstiitzt sie ihn mit ihrem Wissen (Teil II, IV. Akt, Sze-

%9 Lasse Kekki, From Gay to Queer. Gay Male Identity in Selected Fiction by David Leavitt and in Tony
Kushner's Play Angels in America I-1I, Bern: Peter Lang, 2003, S. 296.

*Vgl. Ebd., S. 325f.

30! Lasse Kekki, From Gay to Queer. Gay Male Identity in Selected Fiction by David Leavitt and in Tony
Kushner's Play Angels in America I-1I, Bern: Peter Lang, 2003, S. 355.
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ne 6). Obwohl es keine direkte Darstellung der Lesben gibt, weist die Orgasmusszene von
Hannah und dem Engel darauf hin, dass Hannah moglicherweise ein lesbisches Begehren hegt
(Teil II, V. Akt, Szene 1)362; schlieBlich sind Prior und Hannah die beiden einzigen unter den
Figuren, die solche Kontakte mit dem Engel haben. Am Ende gehdrt Hannah ebenfalls zu der
,Patchwork-Familie’. Obwohl der Schwerpunkt in Angels in America auf den minnlichen
Charakteren liegt, werden Harper und Hannah nicht an den Rand der Handlung gedréingt. Lei-
der muss eine ndhere Untersuchung in diese Richtung an dieser Stelle ausgeklammert werden.
Louis ist ein homosexueller, politisch links orientierter Jude. Er verldsst Prior weniger
wegen seiner Beziehung zu Joe, sondern mehr wegen seiner Angst vor Aids. Anstatt sich mit
seiner Furcht direkt auseinander zu setzen und dagegen anzukdmpfen, versucht er sich von ihr
abzulenken. Das Auftauchen von Joe bietet ihm die Gelegenheit, vor der schwierigen Lage zu
fliichten. Er und Joe sind sich nicht unihnlich: beide mochten sie sich von ihrer jetzigen Be-
ziehung befreien, ohne ihre Partner dabei zu verletzen, wobei dieses Ziel offensichtlich nicht
realistisch ist. Sie schwanken zwischen Vernunft und Emotion. Obwohl ihre Beziehung
scheinbar mit dem in ein politisches Gesprich verkleideten Flirt (Teil I, I. Akt, Szene 6) initi-
iert wird und an einen Streit, dessen Ausloser ebenfalls politisch ist, endgiiltig zerbricht, ist
ihre Trennung von Anfang an vorherbestimmt. Beide suchen Zuflucht, die sexuelle Anzie-
hungskraft des Anderen erweist sich fiir beide als stark. Aber die Liebe kann langfristig auf
diese Art und Weise nicht fortbestehen. Am Ende kann Louis zwar nicht als Lebensgeféhrte
zu Prior zurlickkehren, jedoch wird er in die ,Familie’ integriert und fiihrt die politischen Dis-
kussion mit Belize weiter. Er hat, so zeigt es Angels in America, nun seinen Platz gefunden.
Hingegen hat Joe, der Mormone, der am Bundesberufungsgericht arbeitet und von Roy
geschitzt wird, nicht genug Mut, die Auseinandersetzung mit sich selbst zu Ende zu bringen.
Er sehnt sich nach Liebe, aber in letzter Konsequenz liebt er lediglich sich selbst. Er ist nicht
in der Lage, Roy zu verlassen, obwohl er sich von dessen Korruptheit und seinen Machtspie-
len abgestoflen flihlt. Mit Harper fiihrt er eine ungliickliche Ehe, allerdings ist er nicht dazu
bereit, sie zu beenden. Seine Beziehung zu Louis, die er fiir sich als Liebe interpretiert, schei-
tert. Die Griinde liegen nicht nur am Pflichtbewusstsein von Louis und ihren unterschiedli-
chen politischen Ansichten, sondern auch an der Unentschlossenheit von Joe. Allerdings ist
diese Beziehung der Ausloser dafiir, dass Joe endlich sein wahres Ich zur Kenntnis nimmt und
sich beziiglich seiner Homosexualitiit seiner Mutter anvertrauen kann. Die Uberwindung sei-
ner bisherigen Identitdt kann fiir die Dauer des Stiickes nicht vollkommen gelingen. Er sieht

sich noch immer mit verschiedenen Entscheidungsmoglichkeiten konfrontiert und ist verwirrt.

362 Beim ersten Entwurf bekennt Hannah am Ende ihr lesbisches Begehren. Vgl. Ricarda KliiBendorf, The Great
Work Begins. Tony Kushners Theater for Change in America, Trier: Wissenschaftlicher Verlag Trier, 2007,
S. 259.
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Sein letzter Satz in Angels in America ist: ,,Call or....Call. You have to*“. Er verlangt noch von
Harper, dass sie sich bei ihm melden sollte. Harpers Empfehlung fiir ihn ist: ,,Get lost. Joe. Go
exploring® (Teil II, V. Akt, Szene 8). Kushner duflerte in einem Interview, dass das Leben von
der Erfahrung des Verlustes durchzogen sei.’®® Zu dieser Einsicht ist es fiir Joe ein weiter Weg.
ODb er jemals den Mut haben wird, aus sich herauszugehen, bleibt im Stiick eine ungeloste Frage.

Der zweite Aids-Kranke, Roy Cohn, befindet sich in einer paradoxen Situation: Zwar be-
zieht er in der Offentlichkeit gegen Homosexuelle Stellung, doch hat er selbst sexuelle Kon-
takte mit Méannern und bekennt sich nicht dazu, schwul zu sein. Ohne Aids wire Roy auf-
grund seiner feindseligen Stellungnahmen niemals von anderen Schwulen und anderen Queer-
Gemeinden akzeptiert worden. Die Auseinandersetzungen zwischen ihm und Belize verdeut-
lichen diese Situation. Er diskriminiert Belize wegen seiner Hautfarbe und seiner Queer-
Identitét. Gerade wegen seiner Krankheit kann er sich jedoch auf die Solidaritdt und die Hilfe
von Belize verlassen. Ohne Aids hitte Roy sich nicht nochmals mit seiner Vergangenheit aus-
einandergesetzt. Der Kampf mit dem Geist von Ethel Rosenberg begleitet ithn bis zu seiner
letzten Minute. Seine grausame Beseitigung politischer Feinde wird zuletzt auf ,ironische’
Weise bestraft: Ethel veranlasst Louis am Sterbebett Roys statt eines Todesgebets Schimpf-
worter auszustoBen. Allerdings hinterldsst Roy — auch wenn er von Belize bestohlen wird —
das wertvolle Medikament AZT, wofiir Belize und Louis ihm dankbar sind.

Belizes folgendes Wort trifft den Kern von Angels in America: ,,I’ve thought about it for
a very long time, and I still don’t understand what love is. Justice is simple. Democracy is
simple. Those things are unambivalent. But love is very hard.“ (Teil 1., IIl. Akt, Szene 2).
Trotz seiner politischen Auseinandersetzung mit Louis zeigt er dadurch an, dass die Liebe das
zentrale Thema im Stiick bleibt. Als eine ehemalige Drag-Queen behélt Belize seinen Namen
aus dieser Zeit. Dies bezeichnet seine performative Identitdt und seinen exotischen Status. Er
ist zugleich Schwarzer, Afroamerikaner und Schwuler. Seine Existenz in Angels in America
beinhaltet Diskurse um die Minderheit im ethnischen Sinne, im Sinne des Lebensstils und der
Identitidt. Gerade aufgrund seiner marginalen Existenz in der amerikanischen Gesellschaft
wirkt er hier besonders stark.*** AuBerdem ist er ein anschauliches Beispiel dafiir, wie fragil
die Idee einer Schwulengemeinschaft sein kann.’®® Als Katalysator spielt er eine wichtige Rol-
le, obwohl seine personliche Geschichte nur wenig thematisiert wird. Im Stiick hat er eine
Sonderstellung inne und verbindet Menschen miteinander; obwohl er aufgrund der Uniiber-

windbarkeit von Aids wiitend ist, weigert er sich untitig zu bleiben und ist bereit, durch eige-

363 7it. nach: Patrick R. Pacheo, AIDS, Angels, Activism, and Sex in the Nineties, in: Robert Vorlicky (Hrsg.),
Tony Kushner in Conversation, Ann Arbor: The University of Michigan Press, 1998, S. 61.

34 Vgl. Lasse Kekki, From Gay to Queer. Gay Male Identity in Selected Fiction by David Leavitt and in Tony
Kushner’s Play Angels in America I-1I, Bern: Peter Lang, 2003, S. 291.

% Vgl. Ebd., S. 292.
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nen Einsatz auf die Situation seiner Mitmenschen Einfluss zu nehmen. Der Krankenpfleger
Belize ist eine der stirksten Personlichkeiten im diesem Stiick. Er verhandelt zunichst mit
Roy um das Medikament AZT, dann, nachdem Roy gestorben ist, entwendet er es, um Prior
helfen zu konnen: ,,A queen can forgive her vanquished foe.“’®® Nach dem Tod von Cohn
spricht Belize auf seine Weise liber Vergebung. Er wird hier gezeigt als ein Engel auf Erden.
Alle Paare — Prior und Louis, Joe und Harper sowie Louis und Joe — scheitern an ihrer
Beziehung und alle bleiben am Ende allein. Die Uhr kann nicht zuriick gedreht werden, die
Ereignisse sind nicht ungeschehen zu machen. Alle haben sich verédndert und diese Verdnde-
rungen werden ihrem Leben fiir immer eingeschrieben sein. Thre Zukunft ist dennoch nicht
trist. Harper fliegt nach San Francisco und blickt trotz ihrer Schmerzen weiter nach vorn.
Durchaus zu Recht schreibt Kekki, dass Prior, Louis, Belize und Hannah am Ende des Stiicks
eine Queer-Familie im Sinne der Queer Theorie bilden.*®’ Die Konstruktion der Familie muss
sich nicht aus der Heterosexualitdt ergeben, die Paare sind zwar an ihrer Beziehung geschei-

3% Diese Hoffnung unterstiitzt sie bei der Uber-

tert, sind jedoch nicht allein auf sich gestellt.
windung der Angst vor der Pandemie und vor dem Tod.

In Angels in America spielen acht Schauspieler 34 Rollen. Bei der Untersuchung fillt auf,
dass die Schauspielerin, die Hannah spielt, drei weitere mannlichen Rollen verkorpert:
1. Rabbi Isidor Chemelwitz; 2. Henry, Roys Arzt; 3. Aleksii Antedilluvianovich Prelapsaria-

nov, den ,,iltesten Bolscheviken der Welt”*®. Kushner erklirt die Griinde wie folgt:

The woman that I wrote the part for is very good at playing men — but we felt it
would be very interesting to try it this way, so that’s how we did it. But the dou-
bling for me is very important. I think it makes it into a community.>”

AuBer dem praktischen Grund, dass jene Schauspielerin sehr gut Manner habe verkorpern
konnen, ist der Reiz der Idee einer Gemeinschaft anzufiithren. Diese Gemeinschaft ist nicht ein
Schwulen-Kollektiv, sondern ein Zusammenhalt von sich, trotz ihrer Unterschiede, gegensei-
tig helfenden und nebeneinander lebenden Menschen. Durch die weibliche Besetzung der

minnlichen Rollen und umgekehrt bringt er die alte Tradition der Travestie im Theater ins

366 Tony Kushner, Angels in America. A Gay Fantasia on National Themes, New York: Theatre Communications
Group, 1995, S. 256.

%7 Lasse Kekki, From Gay to Queer. Gay Male Identity in Selected Fiction by David Leavitt and in Tony
Kushner's Play Angels in America I-1I, Bern: Peter Lang, 2003, S. 375.

368 Allerdings bleibt Joe eine Ausnahme, er befindet sich gleichsam noch in seinem eigenen Labyrinth. Seine
Identitit zu finden und seine Position zu bestimmen sind weiterhin seine vordringlichen Aufgaben. Seine Ausge-
schlossenheit und Abwesenheit am Ende entsprechen dieser Situation. In der Vertonung wird sein Ausnahmesta-
tus ebenfalls veranschaulicht. Im Abschnitt 3.5 werde ich ndher darauf eingehen.

3% Tony Kushner, Angels in America. A Gay Fantasia on National Themes, New York: Theatre Communications
Group, 1995, S. 138.

370 Adam Mars Jones, Tony Kushner at the Royal National Theatre of Great Britain, in: Robert Vorlicky (Hrsg.),
Tony Kushner in Conversation, Ann Arbor: The University of Michigan Press, 1998, S. 26.
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Spiel. Der Schauspieler, der Louis spielt, soll ebenfalls Sarah Ironson darstellen. Diese An-
kniipfung an solche Traditionen ist insofern nicht zu libersehen. Die Anwendung der Travestie
wurde bei der Vertonung durch E6tvds beriicksichtigt und entsprechend akzentuiert. Aufer-
dem schaffen die mehrfach eingesetzten Schauspieler auf der Biihne jene sich iiberschneiden-
den Konstellationen, die der komplizierten Situation in diesem Stlick angemessen sind.

Bei der Darstellung von Krankheit schlie3t das Stiick an die Tradition der Opern des
19. Jahrhunderts — wie La Traviata und La Bohéme — an. Nicht nur die Ahnlichkeit zwischen
den Figuren Violetta, Mimi und Prior ist Hinweis darauf, ferner ist auch die Rolle des Louis
den Figuren Alfredo und Rodolfo nicht unihnlich.’”' Die Klischees und der Kitsch, die damit
verbunden sind, werden in Angels in America bewusst in Szene gesetzt. Den Zusammenhang
zwischen diesem Theaterstlick und den Opern des 19. Jahrhunderts erkldren Linda und Mi-

chael Hutcheon wie folgt:

Like nineteenth-century European opera, these two plays are about the nation as
much as the individuals whose story they tell. But instead of the more usual prac-
tice of promoting national(-ist) values, these works criticize them, through one of
the most daring examples of gay countermythology on the stage today: by giving
new and utterly different meaning to the idea of AIDS as the plague sent by God
as punishment upon the sexually sinful. Avoiding sentimentality, Angels in Amer-
ica mixes comedy with tragedy, historical with fictional characters, realism with
fantasy, scenes in hospitals with scenes in heaven. Eight actors play some thirty
roles, creating interrelations among characters that are often pointedly ironic, of-
ten unexpectedly appropriate.’”?

Dartiber hinaus bietet das Stiick fiir die spatere Bearbeitung von E6tvos eine gute Grundlage.
Die ,,opernhaften* Elemente, wie sie von Linda und Michael Hutcheon angefiihrt werden,
existieren bereits in diesem Theaterstiick. Der wesentliche Unterschied liegt jedoch darin,
dass Kushner Humor als ein wichtiges Mittel einsetzt. Die Abwehr des sozialen Stigmas der
Homosexuellen und der Aids-Erkrankten wird in verschiedener Form durchgefiihrt und an-
schaulich dargestellt. Alle Lebensstile werden respektiert und die Menschen konnen sdmtliche
Vorurteile beiseite legen, sich gegenseitig helfen und friedlich zusammenleben. Bis dahin je-
doch ist ein weiter Weg zuriickzulegen. Vielleicht ist dies nur ein unrealisierbarer Traum, aber
als eine ,Fantasia’ bietet Angels in America eine schone Vision, die einstweilen nicht an der
Realitdt gemessen zu werden braucht. Das Stiick gleicht — aus heutiger Sicht — einer Konserve:
Es setzt sich mit der Situation in den 1980er Jahren auseinander, wurde aber erst in den

1990er Jahren vollendet. Wahrend Angels in America heute zu den Klassikern des amerikani-

3" 1 inda Hutcheon/Michael Hutcheon, Opera. Desire. Disease. Death, Lincoln: University of Nebreska Press,
1996, S. 217.
72 Ebd., S. 205.
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schen Theaters in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts gez&hlt wird, bleibt Aids noch im-
mer unheilbar. Zweifelsohne hat sich das Bild dieser Krankheit grundsétzlich verdndert, ob-
wohl diese Verdnderung nicht direkt im Libretto zu sehen sein wird. Bei der Vertonung aber
ist sie spiirbar. Durch die Erlduterung der Textbearbeitung und der zentralen Idee der Verto-
nung ist die Transformation vom Theaterstiick zur Oper genau zu beobachten. Damit wird der

Einfluss der gesellschaftlichen Verdnderung deutlich greifbar.

3.5 Die Oper Angels in America von Peter Eotvos

Die Oper Angels in America ist ein Auftragswerk, das vom Théatre du Chatelet Paris bei Peter
Eo6tvos bestellt wurde. Thr Libretto wurde von Mari Mezei nach dem gleichnamigen Schau-
spiel von Tony Kushner angefertigt. Das aus zwei Teilen bestehende Werk wurde im Novem-
ber 2004 durch den Auftraggeber uraufgefiihrt. Bei spéteren Neuproduktionen, so in Hamburg
(2005) und in Frankfurt (2009), wurden vom Komponisten und dem jeweiligen Regieteam
neue Fassungen des Werkes erarbeitet, die Oper bleibt somit ein ,work in progress’. Eine
,endgiiltige’ Form hat sie bis dato noch nicht erreicht. >”> Das Themenfeld, das die Oper
durchmisst, ist groB3: Homosexualitét, die Pandemie Aids, die Familie und die Gemeinschatft,
die Ehe und die Partnerschaft. Hauptfigur des Werkes ist Prior, der an Aids erkrankt ist und
von seinem Partner verlassen wird. Auch die Figuren um Prior herum haben alle ihre jeweils
eigene Geschichte.

In diesem Kapitel soll gezeigt werden, wie Kushners Drama Angels in America von Eot-
vOs in eine Oper umgearbeitet respektive in das Feld des Musiktheaters iiberfiihrt wurde. In
einem ersten Abschnitt wird die Bearbeitung des Librettos diskutiert. Die am Stoff vorge-
nommenen Reduktionen und die parallele Szenensetzung werden besonders hervorgehoben,
da sie im Bearbeitungsvorgang eine zentrale Rolle spielen. Dann folgt eine Auseinanderset-
zung mit der von E6tvos komponierten Musik. Trotz einer leicht voneinander abweichenden
Schwerpunktsetzung im Theaterstiick einerseits und in der Oper andererseits kann ,Homose-

xualitit’ als die zentrale Thematik dieses Musiktheaterwerkes bezeichnet werden — und hier-

37 In dieser Arbeit wird die revidierte Hamburger Fassung untersucht. Gerade weil diese Oper ein ,work in pro-
gress’ ist, habe ich mich bewusst fiir diese Version entschieden. Die Frankfurter Fassung unterscheidet sich von
der Hamburger Fassung, wie E6tvos betont hat, nicht nur in der Instrumentation, sondern auch bei der Szenen-
setzung und der Figurenbearbeitung; sie tendiert in eine andere Richtung. Es wird duflerst spannend sein, die
weitere Entwicklung dieses Stiicks zu beobachten und zu analysieren, zumal E6tvos in einem Interview bereits
angekiindigte, dass er fiir eine konzertante Auffiihrung in London 2010 an einer sinfonischen Einrichtung der
Partitur arbeite. Vgl. Hans-Jiirgen Linke, ,,Nicht durchschauen — durchhéren!” Vor der Premiere in Frankfurt:
Komponist Peter E6tvos iiber seine Oper ,,Angels in America“ und ihre Fassungen, in: Frankfurter Rundschau
(19.03.2009). Ein Vergleich der Fassungen muss jedoch ausgeklammert werden, da er den Rahmen dieser Unter-
suchung sprengen wiirde.
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auf soll zunéchst auch der Fokus gerichtet werden. Darauf aufbauend wird die Klangwelt die-
ser Oper untersucht. Abschlieend folgt eine eingehende Betrachtung der homosexuellen Fi-
guren. Eine in diesem Zusammenhang besonders brisante Frage steht am Schluss der Betrach-

tung: Wie wird in dieser Oper die Homosexualitit — als ,das Andere’ — musikalisch inszeniert?

3.5.1 Reduktion und parallele Szenensetzung: Bearbeitung des Librettos

Gegeniiber der Literaturvorlage weist die Oper Angels in America tiefgreifende Eingriffe und
Umstellungen auf. Mari Mezeis Bearbeitung verwendet zwar die Materialien aus dem Drama
und orientiert sich an der Reihenfolge der Szenen, aber sie dekonstruiert den Handlungsablauf,
vor allem durch Streichungen und das mehrmalige Parallelsetzen zweier Szenen auf der Biih-
ne. Damit wird nicht nur der Stoff drastisch verdichtet, zugleich erfolgt damit bereits auf die-
ser Ebene eine neue Schwerpunktsetzung nach der Intention des Komponisten: E6tvos war
besonders von dem Ineinander-Ubergehen von Halluzination und Realitiit in Angels in Ameri-
ca beeindruckt. Dies ist, nach seiner eigenen Darstellung, der Hauptgrund, weshalb er das
Stiick ausgewihlt und vertont hat.*”*

In der folgenden Tabelle werden die fiir das Libretto vorgenommenen Bearbeitungen ver-
anschaulicht, indem fiir jede Szene die zugrunde liegenden Materialien aus der Literaturvorlage
detailliert aufgelistet werden. Die Aufzdhlung erfolgt nach der Reihenfolge der Opernhandlung.

Mehrfachnennungen sind mdglich, da Material aus einer Szene in der Oper an verschiedenen

Stellen erscheinen kann.

Oper Theaterstiick
Part one
Scene one Scene 1, Scene 4, Scene 5 (Part one, Act one)
Scene two 1 Scene 2 (Part one, Act one),
(Split scene) Scene 6 (Part one, Act two)
2 Scene 3, Scene 5 (Part one, Act
one)
Scene three Scene 7 (Part one, Act two)
Scene four Scene 8 (Part one, Act one), Scene 1 (Part
one, Act two), Scene 7 (Part one, Act one)

% Peter Eotvos, Text zu Angels in America, publiziert auf der offiziellen Webseite des Komponisten
www.eotvospeter.com/index3.htm (abgerufen am 26.06.2009).

135



Scene five Scene 3, Scene 8 (Part one, Act one)

Scene six Scene 9 (Part one, Act one), Scene 5 (Part
one, Act three)
Scene seven 1 Scene 3, Scene 5 (Part one, Act
(Split scene) two)
2 Scene 8 (Part one, Act two)
Scene eight Scene 7 (Part one, Act three), Scene 7 (Part

one, Act two), Scene 6 (Part two, Act one)

Scene nine Scene 4 (Part one, Act three)
Scene ten 1 Scene 9 (Part one, Act two)’ >
(Split scene) 2
Scene eleven Scene 1, Scene 6, Scene 7 (Part one, Act
three)
Part two
Scene twelve Scene 2 (Part two, Act two)
Scene thirteen 1 Scene 6 (Part two, Act one),
(Triple Scene) (Scene 7 [Part two, Act two])*°,

Scene 1 (Part two, Act three)

2 Scene 2 (Part two, Act one),
(Scene 7 [Part two, Act two]),
Scene 1 (Part two, Act three)

3 Scene 2 (Part two, Act two)

Scene fourteen Scene 2 (Part two, Act three), Scene 5 (Part
two, Act one), Scene 9 (Part two, Act four)

Scene fifteen Scene 3 (Part two, Act three), Scene 4 (Part

two, Act four)

Scene sixteen Scene 6 (Part two, Act four), Scene 1 (Part
two, Act five)

Scene seventeen Scene 5 (Part two, Act five)

Scene eighteen Part two | Epilogue

Tabelle 3-1: Die Bearbeitung des Librettos®”’

375 Im Theaterstiick ist diese Szene bereits aufgeteilt.

376 Diese Szene wurde in der Fassung von 1995 gestrichen. In Mari Mezeis Libretto ist sie in Szene 13 verwendt
worden, was darauf hinweist, dass es auf der Basis der dlteren Fassung entstand.

377 Olivier Rouviére erstellte fiir das Programmheft der Urauffithrung der Oper bereits eine dhnliche Tabelle. Aus
den folgenden Griinden habe ich jedoch eine eigene Ubersicht angefertigt: Erstens erscheint mir seine Version
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Anhand dieser Tabelle ist zu erkennen, dass lediglich Szene 3 und Szene 9 aus dem ersten Teil
sowie die Szenen 12, 17 und 18 aus dem zweiten Teil jeweils von einer einzelnen Szene in der
Literaturvorlage abgeleitet wurden. Fiir diese Wahl lassen sich meiner Ansicht nach inhaltli-
che Griinde angeben. Szene 3 etwa zeigt die Halluzinationen von Harper. Da die Halluzinati-
on eine so bedeutende Rolle in dieser Oper spielt, war eine Reduktion hier wohl als unange-
messen betrachtet worden. AuBBerdem treffen hier Prior und Harper zum ersten Mal aufeinan-
der, die Szene veranschaulicht die Ahnlichkeit der beiden Figuren. In Szene 9 verliuft sich
Hannah und trifft in der South Bronx eine obdachlose Frau. Aus zweierlei Griinden ist diese
Szene besonders bedeutend. Erstens spielt das Abkommen vom Weg in dieser Oper eine wich-
tige Rolle, da auf einer symbolischen Ebene dadurch Orientierungslosigkeit und die Suche
nach der eigenen Identitét thematisiert werden konnen, welche fiir viele der Figuren des Stii-
ckes eine zentrale Herausforderung ist. Zweitens bestehen nicht nur zwischen Hannah und der
obdachlosen Frau Schwierigkeiten der Kommunikation, dies ist zeitweise auch bei allen an-
deren Charakteren der Oper der Fall. In Szene 12 befiehlt der Engel Prior, seine Bestimmung
als Prophet wahrzunehmen. Diese ganze ,Zeremonie’ inklusive des Orgasmus, der durch die
Anwesenheit und auf Befehl des Engels zustande kommt, ist der mysteriose Hohepunkt des
Stiickes. Priors Ablehnung der Aufgabe des Propheten am Ende dieser Szene steht dem nicht
entgegen. Dass diese Szene in der Bearbeitung als eine einzelne, eigenstindige Szene vor-
kommt, ist wegen dieses Hohepunkts durchaus nachvollziehbar. In Szene 17 wird die Konfe-
renz der Engel dargestellt, anschlieBend tritt Prior ein, lehnt vor allen Engeln seine Bestimmung
als Prophet ab und entscheidet sich bewusst fiir sein ,irdisches’ Leben. Die Engel werden von
den gleichen Sangern dargestellt, die fiir die anderen Hauptrollen (wie Harper, Hannah, Belize,
Louis, Joe und Roy) vorgesehen sind. Dafiir gibt es pragmatische Griinde, jedoch steht dahinter
auch eine dramaturgische Intention: Dass die Versammlung der Engel und die Ablehnung Priors
zentrale Ereignisse in der Oper sind, wird durch die Beteiligung von allen Séngern entsprechend
hervorgehoben. Das Ende der Oper in Szene 18 nimmt den Epilog des Theaterstiicks zur Vorla-
ge und stellt ein Zusammentreffen der ,Familie’ dar. Trotz der Streichung der politischen Ausei-
nandersetzung zwischen Louis und Belize wird die zentrale Aussage dieser Szene beibehalten:
als Bild einer aktiven und liebenden Familie. Ohne diese individuelle Szene konnte das ,Famili-
enbild’ weniger aussagekriftig wirken. Die Entscheidung, diese fiinf Szenen jeweils einzeln auf
der Biihne umzusetzen scheint eine bewusste Wahl der Librettistin und des Komponisten zu

sein, um diesen Szenen im Gesamtzusammenhang groBeres Gewicht zu geben.

als nicht detailliert genug; zweitens handelt sie bei ihm um die erste Fassung der Oper; drittens verwendet er
scheinbar (wie auch Mezei) eine éltere Fassung des Theaterstiicks, mir hingegen dient die Fassung aus dem Jahr
1995 als Untersuchungsgegenstand. Vgl. ders., Des anges a 1’opéra, in: Théatre du Chatelet (Hrsg.), Programm-
heft zu Angels in America von Peter E6tvos, 2004, S, 41.
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Beziiglich des Librettos sind, wie bereits erwéhnt, die aufgeteilten Szenen und die Tripel-
szene besonders bemerkenswert. Um eine nidhere Betrachtung zu erleichtern, werden die An-
gaben zur Szene aus den aufgeteilten Szenen und der Tripelszene in der folgenden Tabelle zu-
sammengefasst. In dieser Oper gibt es insgesamt drei aufgeteilte Szenen und eine Tripelszene.
Alle drei aufgeteilten Szenen befinden sich im ersten Teil, wihrend die einzige Tripelszene im
zweiten Teil zu finden ist. Bei Kushner ist lediglich Szene 10 aus dem ersten Teil bereits als
aufgeteilte Szene konzipiert. Alle anderen drei Szenen wurden in der in der Oper vorliegenden

Form von Mezei konzipiert.

Aufgeteilte Szene
(Split scene)
Part one
Scene two 1 Roy and Joe in Roy’s office
2 Harper at home alone. Mr. Lies
Scene seven | 1 Louis and Belize in Prior’s hospital room, Prior is
asleep; Belize, Prior and Voice of the Angel
2 In Central Park — Joe at a payphone phoning
Hannah at home in Salt Lake City
Scene ten 1 Louis and Prior in Prior’s hospital room
2 Harper and Joe at home
Tripelszene
Part two
Scene 1 Louis and Joe in Louis’s apartment
thirteen 2 Harper and Hannah in the Pitt apartment
3 Prior and Belize in Prior’s bedroom

Tabelle 3-2: Aufgeteilte Szene und Tripelszene in der Oper Angels in America

Anhand dieser beiden Tabellen ist zu erkennen, dass Mezei die schon in der Literaturvorlage
erkennbare Idee der parallelen Szenensetzung und die Auflosung des Raumes und der Zeit
weiterverfolgte. Zum einen ist diese Vorgehensweise notwendig hinsichtlich der Lange des
Originalwerkes: die Auffiithrungszeit des Theaterstiicks Angels in America betragt liber sieben
Stunden. Zum anderen wird dadurch auf die Authebung der Grenze zwischen Raum und Zeit
abgezielt. Dies filihrt zur Betonung eines universellen Aspekts der Geschichte, da der Einfluss
der raumlichen und zeitlichen Faktoren damit deutlich verringert wird. Zum dritten und nicht
zuletzt ist daran der Einfluss der Filmisthetik zu erkennen, denn das Split-Screen-Verfahren
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zum Beispiel entstammt der Filmsprache. Viertens bieten eine solche Reduktion und die Pa-
rallelszenen E6tvos die besten Moglichkeiten, um sich der Komplexitédt der Vorlage auch mu-
sikalisch anzundhern, das heifit, dass bestimmte Inhalte trotzdem noch als musikalische Ver-
weise erscheinen. Priors Status als Protagonist wird durch seine Biihnenpridsenz im Libretto
Mezeis verdeutlicht und gefestigt, und obwohl diese Prisenz aufgrund der Konzentration des
Stoffes merklich erhoht wird, hei3t das nicht, dass sdmtliche andere Figuren deswegen unbe-

deutend bleiben.*”®

Erreicht wird dies auch durch die Verlagerung auf die musikalische Ebene.
Auf diesen Punkt werde ich im néchsten Abschnitt noch einmal zuriickkommen.

Im Programmheft der Hamburger Auffiithrung von Angels in America vergleicht Francis
Hiiser die Oper nach Tony Kushner mit der nahezu zeitgleich herausgebrachten Fernsehpro-
duktion®”, die auf demselben Stoff basiert. Dabei setzt sie die Oper hinsichtlich der Kategorie

,Realismus’ deutlich von Film und Fernsehen ab:

Im Gegensatz zu Film und Fernsehen muss Oper sich um alltagsweltliche Ahn-
lichkeit nicht bemiihen, sie darf, sie soll sogar schnell zu den Musik Anlass ge-
benden Gefiihlen kommen, ohne sich allzu viel mit realistischen Erkldrungen ab-
geben zu miissen. Aber auch damit betont sie eben ihre grundsétzliche Kiinstlich-
keit — und ist so vielleicht ehrlicher als Fernsehen selbst als vermeintlich objektive
Nachrichtsendung jemals sein kann.*®

Es ist offenbar kein realistisches ,Setting’, auf das Kushner abzielt; sein Hinweis auf die mi-
nimalistische Szenerie und den hiufigen Szenenwechsel ohne ,Blackout’ sowie die Verwen-

dung der Schauspieler als Bithnencrew spricht dafiir.*®'

Hinzu kommt, dass er die magischen
Momente, zum Beispiel das Auftauchen und Verschwinden von Mr. Lies, die Halluzination
um das Buch und das Ende besonders betonen mochte und sich dafiir einsetzt, dass sie alle als
einheitlicher Komplex theatralischer Illusion dargestellt werden konnen. Allerdings gibt er zu,
dass dies eine aullergewohnlich schwierige Aufgabe sei und den wenigsten Produktionen bis-

her gelungen wire.”® Beziiglich der eventuellen Streichung von Szenen in einer Auffiihrung

378 Eine andere Schwerpunktsetzung ist méglich, es gibt Beispiele dafiir. Eotvos ist nicht der einzige Komponist,
der Angels in America als Vorlage fiir ein eigenes Werk ausgesucht hat. So basiert Night Flight to San Francisco
(2000) von Ricky Ian Gordon auf dem Monolog Harpers auf dem Flug nach San Francisco am Ende von Perest-
roika, dem zweiten Teil von Angels in America. Anders als bei der Vertonung von E6tvos befindet sich Harper in
diesem Stiick im Zentrum.

37 Angels in America (dt.: Engel in Amerika), Regie: Mike Nichols, USA 2003.

3% Francis Hiisers, Aus den bewegten 80ern, in: Hamburgische Staatsoper (Hrsg.), Programmheft zu Angels in
America von Peter E6tvds, 2005, S. 10. An dieser Stelle muss jedoch angemerkt werden, dass die Aussage Hii-
sers’ zu dieser Fernsehverfilmung kritisch gelesen werden muss. Ob die alltagsweltliche Ahnlichkeit in Film-
und Fernsehproduktionen immer als ein Kriterium betrachtet werden kann, scheint mir fraglich.

3! Tony Kushner, Angels in America. A Gay Fantasia on National Themes, New York: Theatre Communications
Group, 1995, S. 11.

*Ebd., S. 11 und S. 141.
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von Angels in America macht Kushner selbst ebenfalls Vorschlige.’® Die Bearbeitung Mezeis
folgt diesen jedoch nur bedingt, vielmehr dekonstruiert sie den Stoff beziiglich der jeweiligen
Wichtigkeit der Charaktere in der Oper. Ihre Bearbeitung verfolgt meines Erachtens zwei Zie-
le: Erstens ein operntaugliches Libretto im Sinne E6tvos’ zu liefern und zweitens eine Ak-
zentverschiebung innerhalb der Handlung zu bewerkstelligen, die darauf zielt, das Ineinander-
Ubergehen von Halluzination und Realitiit besonders hervorzuheben.

Wie der Komponist selber zugibt, konzentrierte er sich eher auf ,,die leidenschaftlichen
Beziehungen, auf die hochdramatische Spannung des wunderbaren Textes, auf den permanent

384 Dieser Stand-

schwebenden Zustand der Visionen® als auf die politische Ebene des Stoffes.
punkt E6tvos’ ist nicht weiter iiberraschend, da der Komponist seit seiner Jugendzeit in Un-
garn gegeniiber der Sphire der Politik stets zuriickhaltend war. In Erinnerung an seine Hal-
tung wihrend seiner Jugendzeit im kommunistischen Ungarn sagt der Komponist: ,,Ich kdmp-
fe nicht gern. Ich bin vorsichtig und schlau.*’** Kushner konnte, so ist zu vermuten, diesen
Standpunkt wahrscheinlich nicht teilen.**®

Hinsichtlich seiner eigenen Perspektive auf das Stiick betont E6tvos, dass Prior in seinem
Uberlebenskampf sich selbst einen Engel erfindet.”® Der Engel wire demnach ein Teil von
Prior; die Aufgabe des Propheten schriebe sich der Protagonist demnach selbst zu.**® Eotvos
interpretierte den Engel als eine weibliche Figur, die zugleich eine weibliche Hauptrolle in
dieser Oper ist, daher besetzte E6tvos diese Rolle mit einem weiblichen Sopran. Fiir ihn, so
sagte er, seien Prior und der Engel den ,iibrige[n] Parchen“’® #hnlich. Obwohl die Partie des
Engels eigenstidndig ist, wird sie aus dem musikalischen Material entwickelt, das Prior zuge-
ordnet ist. Die reale Existenz der Engelsfiguren ist hiermit in Frage gestellt. Diese Interpretati-
on entspricht moglicherweise dem Grundgedanken Kushners, wobei verdeutlicht wird, dass
dadurch die Uberschneidung zwischen Halluzination und Realitét in den Szenen mit En-
gelauftritten noch einmal zusitzlich akzentuiert wird. Der ,imaginierte’ Engel wéhlt Prior
als Propheten aus, damit die Welt ,gerettet” werden kann. SchlieBlich steigt Prior durch
seine Vision in den Himmel auf, lehnt diesen Auftrag ab und legt das Buch des Propheten

nieder, um schlief8lich auf die Erde zuriickzukehren. Er ist trotz seiner schwierigen Erlebnisse

* Ebd., S. 142.

¥ Peter Eotvos, Text zu Angels in America, publiziert auf der offiziellen Webseite des Komponisten
www.eotvospeter.com/index3.htm (abgerufen am 26.06.2009).

3% Zit. nach: Volker Hagedorn, Dieser eine Moment, in: Hamburgische Staatsoper (hrsg.), Programmheft zu An-
gels in America, 2005, S. 5.

3% Tony Kushner ist politisch engagiert und verbreitet seine politischen Anschauungen in seinem Werk. In An-
gels in America nehmen Konflikte {iber politische Themen zwischen den Figuren einen breiten Raum ein.

7 Peter Eotvos, Text zu Angels in America, publiziert auf der eigenen Webseite des Komponisten
www.eotvospeter.com/index3.htm (abgerufen am 26.06.2009).

388 Peter Eotvos’ im Interview, zit. nach: Journal am Abend am 20. 3. 2009, SWR2.

3% Peter Eotvos’ im Interview, zit. nach: Helmut Peters, Visionen eines Infizierten, WELT am Sonntag
(19.06.2005).
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voller Hoffnung. Diese Hoffnung betont der Komponist am Ende der Oper bewusst durch

das mottoartige ,,More life®.

Die Bearbeitung des Librettos zeigt, dass die Librettistin und der Komponist einen anderen
Akzent setzen wollen, als es die dramatische Vorlage tut. Neben der Streichung dient die pa-
rallele Szenensetzung als ein wichtiges Werkzeug, um den Stoff zu reduzieren und zu verdich-
ten. Die Hauptintention dahinter ist es, die Bereiche von Halluzination und Realitdt innerhalb
der Szenefolge einander anzundhern, ein Aspekt, der fiir die Konzeption des Komponisten
zentral ist. Somit durchliuft die Literaturvorlage bei der Erstellung des Librettos durch Mezei
und E6tvos eine interpretatorische Zuschirfung im Sinne der Autoren. Der politische Aspekt
des Stoffs tritt dementsprechend in den Hintergrund, die reale Existenz der Engel wird ange-

zweifelt und die Hoffnung auf das Leben betont.

3.5.2 Vertonung

Nachdem hier zunéchst die Bearbeitung des Librettos betrachtet wurde, kommt folglich nun
die Betrachtung musikalischer Aspekte an die Reihe, denn das Libretto wurde schlielich —
mehr noch: ausschlieBlich — zur Vertonung geschrieben. In diesem Abschnitt wird zunichst
die zentrale Thematik der Musik herausgearbeitet. Durch einen Vergleich mit dem Theater-
stiick werden Gemeinsamkeiten und Unterschiede vorgefiihrt. Weiterhin wird ein Uberblick
iber die Klangwelt von Angels in America gegeben, damit die spitere, eingehende Auseinan-
dersetzung mit den homosexuellen Figuren auf einer soliden Basis erfolgen kann. Abschlie-
end wird die Besetzung der Rollen diskutiert. Eine besondere Idee des Theaterstiicks, die
Mehrfachrollen fiir verschiedene der Schauspieler vorsieht, wird in der Oper nicht nur iiber-
nommen, sondern sogar weiterentwickelt. Fiir eine Untersuchung der Darstellung der homo-

sexueller Figuren in der Oper ist sie, wie sich noch zeigen soll, ebenso zentral.

Zentrale Thematik der Musik

'C‘

Die Oper endet mit dem Ausruf ,,More Life!*. E6tv0s’ Interpretation von Angels in America

'GC

kreist meines Erachtens um diesen Satz. ,,More Life!* — das steht hier nicht fiir Erlésung, es
handelt sich vielmehr um das Aussprechen eines Wunsches. Die Klarinette unterstiitzt diesen
Ruf mit einer steigenden Quintolen-Figur (Teil 11, Szene 18, T. 63-78). Nach einem Sprung im
Umfang einer None (von cis bis dis’) wiederholt sich diese Figur zunédchst in gleicher Lage

von cis bis zum Zielton e, dann folgt wieder ein Sprung iiber eine None von cis bis dis’, an-
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schlieBend wird diese Quintolen-Figur auf leicht nach oben transponiert (dis bis e’). Danach
kommt durch die wiederholten Spriinge zwischen dis und e’ eine Intensivierung zustande. In
Takt 74 erscheint erneut die steigende Quintolen-Figur, im Takt 79 wird die Musik in die ver-
minderte Quinte geleitet. Das Ende ist kurz und dezent: die Oper schlie3t mit einem Akkord,
der die verminderte und die vollkommene Quinte vereint. Diese Kombination ermoglicht auf
der semantischen Ebene die Assoziation ungeldster Konflikte (T. 80-83), nicht jedoch die ei-
ner génzlich furchtlosen Zukunft. Die Quintolen-Figur birgt in sich jedoch eine Hoffnung, die

nicht einfach ausgeloscht werden kann.
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Notenbeispiel 3-3: ,,More Life!* (Teil 11, Szene 18)3’90

In einer frithen Fassung lieB Kushner sein Stiick ebenfalls mit dem Satz ,,More Life!” en-

391

den.”” Das jetzige Ende mit ,,The great work begins“ vermittelt einerseits mehr Optimismus,

andererseits weist es darauf hin, dass die amerikanischen Biihnen in den 1990er Jahren ein

3% Peter E6tvos, Angels in America, Opera in two parts by Peter Eotvos, Based on the play by Tony Kushner, Li-
bretto by Mari Mezei, Commande du Théatre du Chatelet, revised version, Klavierauszug, Mainz: Schott, 2003-
04/2005, S. 222.

9! Ricarda KliiBendorf, The Great Work Begins. Tony Kushner’s Theater for Change in America, Trier: Wissen-
schaftlicher Verlag, 2007, S. 96, FuBinote 41.
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deutliches Zeichen fiir eine positive Entwicklung setzen wollten. In seiner Oper setzt E6tvos
vor allem auf die Kraft der Musik. Des Weiteren ldsst der Ruf nach dem Leben hier noch
mehr Interpretationen zu. Der Satz ,,The great work begins“ taucht andererseits jedoch bereits
im ersten Teil auf. E6tvos beendet seinen ersten Teil mit den Sdtzen ,,The great work begins.
The Messenger has arrived” (Klavierauszug, S. 132f.), die dem Ende des ersten Teils des
Dramas entnommen sind. Die Etymologie des Begriffs ,Opera’ fiihrt zu dem lateinischen
,Opus’ zuriick. Es ist an dieser Stelle die Interpretation moglich, wonach die Gattung Oper
hier eine neue Dimension erreicht. In dem Satz ,,More Life* mag sich auch der Wunsch nach
einem langen Leben ebendieser Gattung aussprechen. Der Regisseur Benedikt von Peter, der
2005 die revidierte Fassung von Angels in America in Hamburg inszenierte, glaubt, dass die

Oper Drama, Horspiel und Film bestimmte Potentiale voraushat:

Die Mdglichkeit zu abstrahieren, zu universalisieren, zu vertiefen. Eigene emotio-
nale Farben, eine spezifische Aktivierung der Sinne. Und schlielich den singen-
den Menschen als Ausdruck absoluter Vergegenwirtigung.***

Wie Eotvos als Komponist alle diese , Vorteile’ der Gattung zu nutzen versteht, ist die zentrale
Frage dieses Abschnitts. Der Komponist hebt ,,die irrealen Szenen, die Halluzination der Be-
troffenen® in diesem Stiick besonders hervor. Sie ist, neben der Pandemie Aids, ein fiir E6tvos

besonders spannender Aspekt:

Als ich das gleichnamige Drama von Tony Kushner gelesen habe, spiirte ich so-
fort, dass hierin das Material fiir eine Oper steckt. Es ist nicht nur das Thema Aids,
das mich interessierte, sondern die irrealen Szenen, die Halluzinationen der Be-
troffenen, die sich musikalisch so gut ausdriicken lassen.**?

Der Tod durch Aids war in den 1980er Jahren besonders stark in den Medien présent. Als
die Oper 2004 uraufgefiihrt wurde, war Aids, wie viele andere Krankheiten, schon ein Teil des
Alltags geworden. Dieses Defizit steht der Rezeption im Weg, denn wie Clum bemerkt, ten-
dieren viele Aidsschilderungen zur Elegie.”** Das Theaterstiick Angels in America ist hier an-
ders, es bietet mehr als eine nur elegische Auseinandersetzung mit dem Thema — und hier

liegt auch ein entscheidender Grund, weshalb das Stiick in den USA einen regelrechten Kult-

392 Zitiert nach: Im Gespriach mit dem Regisseur Benedikt von Peter. Von zu fett gewordenen Engeln und der
Unmdoglichkeit zu verschmelzen, in: Hamburgische Staatsoper (Hrsg.), Programmheft zu Angels in America,
2005, S. 17.

39 Peter Eotvos im Interview, zit. nach: Helmut Peters, Visionen eines Infizierten, WELT am Sonntag
(19.06.2005).

3% John M. Clum, “And Once I Had It All”: AIDS Narratives and Memories of an American Dream, in: Timothy
F. Murphy/Suzanne Poirier (Hrsg.), Writing AIDS. Gay Literature, Language, and Analysis, New York: Colum-
bia University Press, 1993, S. 219.
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status erreichte. Fiir die Oper gilt das nur eingeschriankt, da die entscheidende kausale Ver-
kniipfung — Aids ist gleich Tod — durch die medizinischen Forschritte bereits durchbrochen
wurde und ihre Spannung zum Teil verloren hat. AuBerdem sind Homosexuelle in den Medien
heute iiberall prisent: Sie kdmpfen heute fiir die gesetzliche Gleichberechtigung, zum Beispiel
fiir ein Adoptionsrecht homosexueller Paare. Aids gilt zwar noch immer als ein wichtiges
Thema, das gleichwohl seine diskursive Gestalt entscheidend verdndert hat.

Aids ist zur Normalitit geworden, weswegen die Riickschau in die Vergangenheit bedeu-
tende Differenzen erkennen ldsst: Die heutige Gesellschaft lebt mit dieser Pandemie. Die
Auseinandersetzung mit Aids in Angels in America ist nicht eine Warnung, sondern eine Bes-
tatigung, dass trotz allem die Hoffnung und der Kampfgeist erhalten bleiben konnen.
Deutschland gehort zu den Landern mit der geringsten HIV-Infektionsrate. Aus diesem Grund
ist es leicht einzusehen, weshalb die 6ffentliche Aufmerksamkeit fiir die Krankheit Aids be-
grenzt ist. Trotzdem ist die Aufgabe des Stiicks keine didaktische, diese Ebene tritt deutlich in
den Hintergrund. E6tvos’ Ansatz zeigt jedoch klar, dass die Sorge wegen des womdglich ,ver-
alteten’ Stoffes unbegriindet ist: ,,Ich schreibe Opern, weil ich hoffe, dass sie mindestens 100

Jahre iiberstehen — da kann ich mich nicht bei Tagespolitik aufhalten.***®

Damit begegnet
E6tvos auf entschiedene Weise der Kritik, wonach diese Oper aufgrund ihres Sujets auf be-
dauerliche Weise ,,zu spit* kime’*®, da der Hintergrund der Geschichte die 1980er Jahre seien.
Diese Zweifel beziehen sich sowohl auf die Zeit, in der die Handlung von Angels in America
situiert ist, als auch auf die stark amerikanisch konnotierten Auseinandersetzung mit Religion
in diesem Stiick. Die Musik bezieht zwar ein ,amerikanisches Flair’ mit ein, die Schwer-
punktsetzung der Oper ldsst die Handlung jedoch in einer allgemeineren Perspektive erschei-
nen. Die Reduzierung der nationalistischen, politischen und religiésen Diskussionen in der
Oper gibt dem Werk eine hohere Chance, global rezipiert werden zu kdnnen. Hinsichtlich der

Darstellung von Aids kniipft die Oper Angels in America an den bestehenden Diskurs um

Krankheit in der Operngeschichte an und fillt damit keineswegs aus dem Rahmen. Sie kann

3% Florian Frei, Die Engel sind gelandet, in: Publikumszeitschrift der Hamburgischen Staatsoper, Mai 2005, S. 55.
3% Laut Kommentar von Johannes Schulz in der Sendung Abendjournal am 24. Juni 2005 auf NDR 99,3. Dieser
Kommentar ist lediglich ein von mir willkiirlich ausgesuchtes Beispiel. Diverse Kritiker teilten diese Meinung.
Diese Art der Kritik scheint mir nicht sachgeméf: Angesichts der wieder steigenden HIV-Infektionszahl und der
der Aids-Kranken bleibt das Thema aktueller denn je, auch wenn es in diesem Stiick nicht um den aktuellsten
Wissensstand geht. Auflerdem locken die Themen dieser Oper (Aids und Homosexualitét), die bis dato lediglich
vereinzelt in Opern verarbeitet wurden, ein neues Publikum ins Opernhaus, wie Rachel Beckles Willson in ihrem
Bericht {iber die Pariser Urauffiihrung anmerkt (Vgl. dies., First Performances, Paris, Théatre du Chatelet: Péter
E6tvos’s “Angels in America’, in: Tempo, Vol. LIX, Issue 232, 2004, S. 75). Bei der deutschen Auffithrung war
Ahnliches zu beobachten und meines Erachtens ist das sowohl fiir die Entwicklung der Gattung Oper als auch
fiir die notwendige Aufmerksamkeit fiir Aids sowie die normalisierte Wahrnehmung der Homosexualitét als po-
sitiv zu bewerten. Allerdings wére an dieser Stelle zu beriicksichtigen, dass die Rezeption von Kushners Angels
in America in Deutschland bereits zuvor eine kritische war. Die bisherigen Inszenierungen konnten das Stiick
dem deutschen Publikum offenbar nicht iiberzeugend genug vermitteln. Diese Rezeption des Dramas kann im
Falle von E6tvos’ Oper natiirlich ebenso eine Rolle spielen.

144



geradezu als ein Gegenbeispiel zu einer kiinstlerischen Asthetisierung der Krankheit wie in La
Traviata von Verdi (hier der Tuberkulose) betrachtet werden. Unter dieser Prdmisse lassen
sich Kontinuitidten und Diskontinuititen des Diskurses um das Thema Krankheit in Opern
veranschaulichen.

Seit 1996 bewirkt die Cocktail-Methode, in der ein Mix aus Proteasen mit anderen HIV-
Medikamenten bei der Bekdmpfung des Virus eingesetzt wird, eine verbesserte Lebensqualitit
der Patienten, einen deutlich verzdgerten Krankheitsausbruch und somit eine verlédngerte Le-
benserwartung. Trotzdem bleibt Aids grundsétzlich unheilbar. Auf dieser Basis ist eine Be-
sonderheit von Angels in America besonders zu betonen: Die Darstellung der Krankheit in
dieser Oper ist sehr konkret; sie unterscheidet sich an diesem Punkt von anderen musikali-
schen Werken, zum Beispiel von Musicals wie Rent (1996) von Jonathan Larson oder Falset-
toland (1990) von William Finn. Allgemein lésst sich sagen, dass es ansonsten nur selten Ver-
tonungen von Szenen iiber das Kranksein und die Ohnmacht der Kranken gibt. Das Themen-
feld wird in Sprechdialogen erwéhnt oder die entsprechenden Vorgénge ereignen sich hinter
der Biihne.*”” Das ist nicht weiter iiberraschend, schlieBlich gilt fiir das Sprechtheater dasselbe.
Umso deutlicher setzt sich hier Angels in America ab. Die Darstellung der Krankheit ist dort
realistisch, jedoch nicht abschreckend — der Verismus des 19. Jahrhunderts ist schlieBlich Ver-
gangenheit. Der Verfall des Korpers und des Geistes, der Kampf gegen Aids und das Leben
mit der Pandemie werden mittels der Figuren Prior und Roy prisentiert. Bei der Auseinander-
setzung mit den beiden Figuren in nidchstem Abschnitt komme ich zu diesem Punkt zuriick.

Nachdem die Ankniipfung an den Diskurs der Krankheit in der Operngeschichte klar ist,
sollte der Betonung der irrealen Szenen und der Halluzination weitere Aufmerksamkeit ge-
schenkt werden. E6tvos sieht hier ein musikalisches Potenzial, bei dem er mit seiner Bearbeitung
ansetzt. Die nur wenige Augenblicke andauernde Riickkehr der valiumabhingigen Harper in die
Realitit erschien dem Komponisten als fiir eine Vertonung besonders interessant: ,,Dies musika-
lisch auszudriicken, war eine ungemein spannende Aufgabe.**® Harpers musikalische Prisenz ist
fiir die Opernhandlung wesentlich, auch wenn sie keine Protagonistin ist. Sie und die ihr zuge-
ordnete Musik stellen E6tvos’ Interpretation der irrealen Szenen und Halluzination dar. Thre pa-
rallele Stellung zu Prior, der sich ebenfalls in der irrealen Szene befindet, ist damit deutlich. Bei
ihrem ersten Treffen in der Halluzination von Harper erklingt ihre gegenseitige Frage ,,Who are

you?** (im Sprechgesang) jeweils in einer absteigenden und aufsteigenden Figur (Teil I, Szene 3).

%7 Vgl. Paul Attinello, Fever/Fragile/Fatigue: Music, AIDS, Present, and..., in: Neil Lerner/Joseph N. Straus
(Hrsg.), Sounding Ojff: Theorizing Disability in Music, New York: Routledge, S. 17.

% So Peter E6tvos” AuBerung in einem Interview, zit. nach: Helmut Peters, Visionen eines Infizierten, WELT am
Sonntag (19.06.2005).
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Notenbeispiel 3-4: ,,Who are you?* (Teil I, Szene 3)3’99

Diese motivische Spiegelung wird fortgesetzt bis zum Verschwinden von Harper. Allerdings
steht die Prasenz Harpers in der Oper stets im Zusammenhang mit der Halluzination; ,,Free-
ly* lautet demgemil die zumeist verwendete Anweisung fiir ihre Partie. Der Rhythmus hélt
sich nicht streng an den Takt; immer wieder erscheinen Glissandi, und zwar in unterschiedli-
chen Formen, wie in Szene flinf des ersten Teils, in der Harper fliisternd und auf einem sehr
langsamen Glissando ihrem Mann die entscheidende Frage — ob er homosexuell sei — zu stel-
len versucht (T. 37-44). AuBlerdem ist ihre Partie geprigt von emotionalen Ausdrucksformen;
neben dem Fliistern zdhlen Weinen und Lachen dazu. In Szene 13 des zweiten Teils weint
Harper zundchst, um dann schrittweise ins Lachen zu verfallen (T. 33ff.). Kurz danach, als sie
die TV-Show erwihnt, wiederholt das Vokal-Trio lachend ihren Satz. Ihr stilisiertes, unnatiir-
liches Lachen beinhaltet nicht nur Ironie, sondern auch die tiefe Traurigkeit Harpers. Die Dar-
stellung ihrer Emotionen ist allerdings durch die Konzentration auf ihren halluzinierenden Zu-
stand eingeschriankt. Obwohl diese Reduktion der Tiefe dieser Figur zum Teil schadet, 1dsst
sie doch die musikalische Priasenz von Harper intensiver werden. Bei ihrem ersten Auftritt
halluziniert sie (Teil I, Szene 2), wogegen ihr letzter Auftritt im Traum von Joe stattfindet
(Teil I, Szene 13). Sie teilt sich hier somit mit Belize die Funktion eines Katalysators, die
dieser in der Literaturvorlage noch alleinig innehat.

Dem Titel der Oper entsprechend hat die der Engels-Figur zugeordnete Musik besonde-
res Gewicht. Helmut Peters stellt beziiglich dieser Thematik in Angels in America eine Ver-
bindung zur Zeit des Barocks her: ,,Nicht minder spannend, als ein Engelsgesicht musikalisch
anzudeuten, ohne dabei in Klischees zu verfallen, die ja durchaus von der Vorstellung des Ba-
rockzeitalters beeinflusst sein konnten.“ **° E6tvos distanziert sich bewusst von den tradierten
Formen der Représentation von Engeln, da er diese Engels-Figur als einen Teil von Prior (re-

spektive einen Teil ,seiner Seele’), als eine Erfindung von ihm ansieht. So wire, falls es sich

3% Peter E6tvos, Angels in America, Opera in two parts by Peter Eotvos, Based on the play by Tony Kushner, Li-
bretto by Mari Mezei, Commande du Théatre du Chatelet, revised version, Klavierauszug, Mainz: Schott, 2003-
04/2005, S. 44.

40 peter Eotvos’ im Interview, zit. nach: Helmut Peters, Visionen eines Infizierten, in: WELT am Sonntag
(19.06.2005).
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hier um Halluzinationen handelte, die Handlung um den Engel eine weitere irreale Szene. Die
Beziehung zwischen Prior und dem Engel, der als eine weibliche Figur und zugleich weibli-
che Hauptrolle fiir diese Oper angelegt ist, wird vom Komponisten selbst auf folgende Weise
interpretiert: ,,Die librigen Parchen probieren alle Konstellationen menschlicher Verbindungen
miteinander aus. Dieses Spiel gibt dem Stiick sogar einen komischen Zug.“*"' Aufierdem ver-
bindet die Vertonung die Engelsgestalt mit unterschiedlichen Bezugspunkten aus der Musik-
geschichte. Die Partie des Engels erinnert sowohl an die romantische Oper des 19. Jahrhun-
derts als auch an den Gospelgesang, hier insbesondere die Art der Melismen. Dieser Charakter
der Partie ist bei jedem Auftritt des Engels zu erkennen. Die Feststellung Kushners, dass Pe-
restroika eine Komodie sei, wird damit bekréftigt. Bei der Auseinandersetzung mit der Rol-
lenverteilung wird die Vorgehensweise E6tvOs’ nun niher beleuchtet.

Gerade weil der Komponist die Homosexualitdt nicht in das Zentrum der Oper stellt,
bleibt sie immer prisent. Dies ist ein Anzeichen dafiir, dass das Phinomen Homosexualitit
auf der Biihne, genau wie im Alltag, heute nicht mehr erklarungsbediirftig ist. Durch die dezi-
dierte ,Nicht-Sonderbehandlung’ gewinnt sie eine neue Bedeutung, sie wird anerkannt, steht
nicht mehr auBlerhalb sozialer Normen. Die Suche nach Identitit bei Homosexuellen wird er-

402 Michel Foucault duBerte einmal, dass

zwungen, wie Benjamin von Blomberg beobachtet.
man darauf hinarbeiten miisse, schwul zu sein.*”> Obwohl in Angels in America viele The-
menkomplexe berlihrt werden, bleibt die Identititssuche zentral. Bei Kushner ist die Identi-
tatssuche der Homosexuellen zwar wichtiger, aber die Suche der Nicht-Homosexuellen bleibt
nicht auller Acht. Die Vertonung E6tvds’ untermauert die individuelle Suche nach der eigenen
Identitdt: ,,Pour moi, Angels in America n’est pas une pie¢ce sur le sida, mais sur un temps de
crise, ou la maladie se révele plus dangereuse que la guerre en ce qu’elle pose la question cru-

ciale de la responsabilité individuelle.“***

Die Aussage macht seine Position deutlich: Das
handelnde Individuum und seine durch die Krankheit verursachte Krise stehen im Zentrum.
Neben der Pandemie Aids als solcher sind die betroffenen Menschen ein wesentlicher und
wichtiger Gegenstand der Oper. Sowohl Homosexuelle als auch Nicht-Homosexuelle befin-
den sich in einem Prozess der Identitdtssuche, auch wenn dieser nicht — wie in The Knot Gar-

den — einem Labyrinth gleicht. Durch diesen neuen Akzent wird der Stoff aktualisiert, wobei

“! Ebda.

42 ygl. Benjamin von Blomberg, Klaus Wowereit oder: alles in Butter, in: Hamburgische Staatsoper (Hrsg.),
Programmbheft fiir Angels in America, 2005, S. 19. — Allerdings ist es nie génzlich ausgeschlossen, dass Hetero-
sexuelle, Bisexuelle und Menschen mit anderen sexuellen Identititen ebenfalls diese Prozedur durchmachen
miissen.

%9 Michel Foucault im Gesprich mit der franzosischen Zeitschrift Masques, zit. nach: Hamburgische Staatsoper
(Hrsg.), Programmbheft fiir Angels in America, 2005, S. 21.

404 Eotvos in einem Interview in Le Monde. Pierre Gervasoni, ,,J’ai essayé de dépeindre le ‘théatre du monde’,
Le Monde (26.11.2004).
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an dieser Stelle angemerkt werden muss, dass diese Akzentsetzung auf keinen Fall die Thema-
tik der Homosexualitét in den Hintergrund dréngt, sondern sie um weitere Aspekte bereichert,
allerdings riickt sie moglicherweise erst spdter in den Mittelpunkt.

Der politische Aspekt des Theaterstiicks wird in der Oper deutlich abgeschwicht, der re-
ligiose Aspekt ebenfalls. Die Gesellschaftskritik, die im Theaterstlick eine so zentrale Rolle
spielt, riickt ebenfalls in die zweite Reihe. Diese Schwerpunktsetzung verwischt zum Teil den
Kontext der gegebenen Zeit und des gegebenen Ortes — die 1980er Jahre in New York — und
ermoglicht demgegeniiber eine stirkere Anschlussfiahigkeit der Thematik hin zu jiingeren
Entwicklungen. Das Ende des Werks wird als ,Familientreffen’ dargestellt. Auf die politische
Konnotation der Figuren wird génzlich verzichtet. Der Diskurs um den ethnischen Unter-
schied wird durch die Ubertragung der Rolle des ,Angel Africanii’ an den Singer der Rolle
Belizes (anstelle der Darstellerin von Harper) geringfiigig aber doch wesentlich transformiert.
Mittels musikalischer Verweise ersetzt E6tvos hier das gesprochene und gesungene Wort. Des
Weiteren verfolgt der Komponist ein anderes Ziel, da er die Differenz zwischen der politi-
schen Welt und der Oper fiir unverkennbar hilt: ,,Die politische Welt ist verlogen, weil sie die
Wirklichkeit als gegeben behauptet — die Oper muss in diesen Realititen eine Art Uberwahr-
heit suchen.“*”> Gerade aufgrund der Reduzierung von Appellen mit Bezug auf die amerikani-
sche Politik kann die Oper sich mehr auf die Interaktionen zwischen den Charakteren kon-
zentrieren. Anders als Kushner kiimmert E6tvos sich weniger um politische Probleme, von
denen der amerikanischen Politik ganz zu schweigen. Trotzdem bleibt die Politik in Angels in
America ein Thema, insbesondere der Bereich Gesundheit, da Homosexualitdt und Aids im

Zentrum stehen.

Die Klangwelt von Angels in America

Eotvos selbst hat die Ahnlichkeiten zwischen Tri Sestri und Angels in America hervorgehoben:

,Le style musical d’Angels in America est proche de celui de Trois Sceurs, les différences es-

«406

sentielles tiennent a la langue.“"™ Es ist nicht {iberraschend, dass er bei seinen Opern immer

wieder Vorlagen aus unterschiedlichen Sprachen sucht und vertont. Fiir ihn ist die Sprache in

407

erster Linie ein musikalisches Element.”™" ,,J’utilise ce contact avec le langues différentes

405 peter Eotvos im Interview, zit. nach: Florian Frei, Die Engel sind gelandet, in: sinnerk, Hamburgische Staats-
oper, H. 6, S. 55.

406 7it. nach: Christian Leblé, L’ Atelier des Expériences. Entretien avec le Compositeur Peter E6tvés, in: Théatre
du Chatelet (Hrsg.), Programmheft zu Angels in America von Peter Eotvos, 2004, S. 28. — Diese Aussage unter-
streicht die Hypothese, auf deren Grundlage die beiden Opern als Beispiele fiir diese Arbeit ausgesucht werden,
auch wenn der Untersuchungsschwerpunkt bei den Opern jeweils anders liegt.

407 Vgl. seine Aussage in einem Interview mit Le Monde: Pierre Gervasoni, ,,J’ai essayé de dépeindre le ,,théatre
du monde““, Le Monde am 26. 11. 2004.
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dans un esprit musical: le rhythme de la langue, ses sonorités forment le style d’une ceu-
vre.“*® Daher spielt die englische Sprache in Angels in America eine entscheidende Rolle
und bestimmt die Eigenschaften der Musik wesentlich mit. Zum einen werden, vom vokalen
Gerdusch bis zum artifiziellen Gesang, die unterschiedlichsten klanglichen Mdglichkeiten der
menschlichen Stimme verwendet. Durch die Betonung des Sprechens wird diese Oper einer-
seits an die Tradition der opéra comique angeschlossen, andererseits ist daran der Einfluss des
Musicals zu erkennen. AuBlerdem ist insbesondere jene Musik, die ,amerikanisch’ konnotiert
ist, in diese Oper eingegangen und entsprechend in einer vom Komponisten kiinstlerisch stili-
sierten Form eingesetzt worden. Wohl nicht zufallig erwidhnt E6tvos den Einfluss des ameri-
kanischen Komponisten Charles Ives auf dieses Stiick.*”’ Ives ist fiir seine Anwendung alltig-
licher Gerdusche, seine Collagen und Parodien aus unterschiedlichen Klangmaterialien und
die Mehrschichtverfahren seiner Kompositionen bekannt. Der Einsatz der alltdglichen Geréu-
sche und das Mehrschichtverfahren in seiner Musik werden an dieser Stelle besonders hervor-
gehoben, da E6tvds’ musikalische Ideen hier Ahnlichkeiten aufweisen. Aufer der Szene in der
Bronx (Teil I, Szene 9), mit der E6tvos den Einfluss Ives’ betont, lassen die Szenen im Central
Park (wie Szene 7 und 8 aus Teil I) an die Klangwelt von Central Park in the Dark (1906)
und The Unanswered Question (1906) von Ives denken. Keineswegs ist damit allerdings ge-
meint, dass die Musik in Angels in America lediglich Konzepte von Ives wiederaufgreift. Zwei-
felsohne schreibt E6tvos diese Oper unter Verwendung seiner genuinen musikalischen Sprache.
Der ungarische Komponist driickt sein Verhéltnis zu Musik wie folgt aus: ,,Meine Bezie-
hung zu Musik, Gerduschen, Tonen ist wie eine Beziehung des Fisches zu[m] Wasser. Ich lebe
darin und konnte mir etwas anderes nicht vorstellen.“*'° Von diesem Standpunkt aus achtet
der Komponist auf die musikalischen Elemente, die bereits in einer Literaturvorlage angelegt
sind und entwickelt sie weiter. Die Lieder, die im Drama Angels in America gesungen werden,
wurden zum Teil auskomponiert. Dazu zdhlen der Gesang der Vorfahren von Prior (Teil I,
Szene 11) und das Wiegenlied von Ethel Rosenberg fiir Roy (Teil II, Szene 14). Die musikali-
schen Elemente beschrianken sich nicht auf das Singen von Liedern. Ein Beispiel ist die Ton-
band-Stimme des Mormonenbesucherzentrums, die in Szene 15 des zweiten Teils vorkommt.
Anstelle der Stimme des Engels, wie es Kushner in seinem Stiick vorsieht, wird die Stimme
von Hannah eingesetzt. Die Verbundenheit Hannahs zur Religion wird dadurch besonders
hervorgehoben. Das Spiel mit der Geschwindigkeit des Bandes verursacht eine variierende

klangliche Erscheinung der Stimme, wihrend diese {iber Lautsprecher stets von der gleichen

498 7it. nach: Christian Leblé, L’ Atelier des Expériences. Entretien avec le Compositeur Peter Edtvos, Théatre du
Chatelet (Hrsg.), Programmheft zu Angels in America von Peter E6tvos, 2004, S. 28.

9 Insbesondere die Szene in der Bronx (Teil I, Szene 9), vgl.: Jean Lukas, Pros recueillis/Peter E6tvos signe un
nouvel opéra Angels in America, in: La Terasse, Nov. 2004, o. S.

419 7it. nach: The Seventh Door, Regie: Judit Kele, 1998.
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Musik begleitet wird. Der Kommentar der ,Woman’ (,, Mmmm... having trouble with the ma-
chinery...”; T. 1) hat damit einen Doppelsinn: Einerseits ist er wortlich zu verstehen, da die
Ansage wirklich nicht storungsfrei klingt; andererseits kann der Satz auch das Gegenteil be-
deuten, denn diese Klidnge werden vor der Auffiihrung bereits detailliert vorbereitet und der
Effekt wird sofort horbar, sobald sie beginnen. Die Gerdusche des Telefons sind ein weiteres
Beispiel dafiir: Die Telefonklingel, die Telefongesprache, das Driicken der Tastatur, die Ge-
sprachsannahme und der Wechsel zwischen verschiedenen Anrufern, die Verbindungsstimme,
das Einwerfen der Miinze fiir das 6ffentliche Telefon und das Auflegen des Horers — alles das
wird als Klangmaterial verwendet und gehort zur Welt von Angels in America. Zahlreiche an-
dere Alltagsgerdusche werden als Klangmaterialien verwendet; so der Larm des Verkehrs, Si-
renen, die Stimmen aus dem Radio und der Larm der Kurzwellenempfanger. Dieses Vorgehen
ist sowohl auf E6tvos oben beschriebene musikalische Anschauung als auch auf seine Erleb-
nisse am Broadway zuriickzufiihren: In der Vorbereitung fiir seine Oper Angels in America
tauchte Eotvos eine Woche lang intensiv in die Sphire der Broadway-Musicals ein. Das
Nachklingen der Broadway-Asthetik ist in seiner Oper deutlich zu spiiren. Volker Hagedorn

kommentiert dies so:

Nach diesem Crashkurs schuf er eine ungewohnlich dezente Musik, fast eine a-
kustische Inszenierung an der Grenze zum Horspiel. Telefontdne, Sirenen, E-
Gitarren als scharf geschnittene Intarsien in einem filigranen, digital manipulier-
ten Kontinuum, aus dem sich Sprache in unterschiedlichen Aggregatzustinden er-
hebt, von freiem Sprechen bis zu gleilenden Geséngen der Engel, die den gepei-
nigten Protagonisten erscheinen.*"!

Géngige Musikanschauungen werden wieder einmal grundsitzlich infrage gestellt und deren
Moglichkeiten werden ausprobiert. E6tvos hélt von der Grenze zwischen E- und U-Musik
wenig; er glaubt, dass diese musikalische Teilung lediglich eine oberflachliche Kategorisie-
rung sei.*'> In der Verwendung der alltiglichen Gerdusche wird gleichermaBen der Einfluss
des Kino-Sounds erkennbar. In diesem Sinne transformiert die Oper das alltigliche Verstind-
nis von Gender in eine kiinstlerische Form. Aulerdem bezeichnet Eotvos selbst das Ankom-
men des Engels als eine geradezu ,hollywoodeske’ Erscheinung.*"® Die Vertonung dieser Stel-

le entspricht dieser Vorstellung. Zum Beispiel wird die Prisenz Gottes mit dem Donner in

Verbindung gebracht (Vgl. Szene 15, T. 7, T. 9, T. 21f., T. 24 und Szene 17, T. 81). Diese Art

11 yolker Hagedorn, Dieser eine Moment, in: Programmheft fiir Angels in America von Peter Eétvos, Hamburgi-
sche Staatsoper, 2005, S. 7 (Zuerst erschienen in: DIE ZEIT [02.12.2004]).

12 Ebda.

*13Vgl. Jean Lukas, Pros recueillis/Peter E6tvos signe un nouvel opéra Angels in America, in: La Terasse, Nov.
2004, o. S.
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der akustischen Inszenierung entspricht nicht nur der klassischen Hollywood-Logik a la Ste-
ven Spielberg, sondern weist auch auf den Konflikt zwischen Leben und Glauben hin. Die
musikalische Priasenz des Themas ,Amerika’ ist durch die Klénge, die als ,amerikanisch’ gel-
ten, uniiberhdrbar. Dazu zdhlen unter anderen der Sound einer Big Band, der Gospelgesang,
Elemente des Jazz, Rock-Zitate als Solo auf der E-Gitarre und Synagogen- Melos. Diese
Sounds tauchen in unterschiedlichen Formen auf, zum Beispiel als Collage, Parodie oder in-
dividuelle Weiterentwicklung. Der Diskurs um Religion wird vor allem durch die Prisenz von
religids konnotiertem musikalischem Material angefiihrt. E6tvos filigt zusdtzlich andere Ele-
mente hinzu, wie die Verbindung zwischen dem Auftauchen der Geister und der Drehleier, ei-
nem in der ungarischen Volksmusik hdufig verwendeten Instrument (Teil I, Szene 11). Dies
weist darauf hin, dass die Vorfahren von Prior aus Ungarn stammen, oder zumindest mit Un-
garn eng verbunden sind. Des Weiteren zeigt dieser Integrationsversuch des Komponisten die
Priasenz ungarischer Traditionen in E6tvos’ eigenem Werk.

Solche Elemente bilden ein Zentrum der musikalischen Sprache, die Eotvos in dieser
Oper verwendet. Bemerkenswert ist jedoch, dass der Text ebenfalls als Baustein eingesetzt
wird. ,,Jede meiner Opern hat einen addquaten melodischen oder rhythmischen Stil, der von

der jeweiligen Sprache, in der sie komponiert ist, diktiert wird.“*'*

Dieser Aussage ist zu ent-
nehmen, fiir wie wichtig E6tvos Sprache in seiner Oper hilt. Die Sprache und der darin ver-
fasste Text sind ebenfalls Klangmaterialien, die er in seiner Komposition beriicksichtigt. In
diesem Fall ist es das Englische. Der Klang der Sprache ist in die Klangwelt der Oper integ-
riert. Das heifit, dass z.B. eine Wiederholung einzelner Sétze nicht nur eine dramaturgische,
sondern immer auch eine musikalisch-klangliche Funktion hat. Die Grenze zwischen Spre-
chen und Singen wird hier in einem Kontinuum aufgehoben. Auflerdem werden die Stimmen
der Sénger elektronisch verstarkt. Diese Mallnahme ist nicht nur eine Ankniipfung an die im
Musical iibliche Praxis, sondern bietet auch eine bessere Voraussetzung fiir alle stimmlichen
Experimente. Durch ein Beispiel aus der siebten Szene des ersten Teils lésst sich dieser Effekt
verdeutlichen. Der Bassbariton im Vokal-Trio bringt das Ein- und Ausatmen von Prior akus-

tisch zum Ausdruck. Das Crescendo beim Einatmen und das Diminuendo beim Ausatmen

sind dadurch detailliert realisier- und horbar (Teil I, Szene 7, T. 3-24).

414 Peter E6tvos’ auf einer Pressekonferenz, zit. nach: Helmut Peters, Visionen eines Infizierten, WELT am Sonn-
tag (19.06.2005).
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Notenbeispiel 3-5: Einatmen und Ausatmen von Prior wihrend des Schlafs (Teil I,

Szene 7)*"®

Das Vokal-Trio tibernimmt in dieser Oper sowohl eine begleitende, kommentierende als auch
eine Druck ausiibende Funktion. Obwohl das Trio lediglich aus einem Sopran, einem Alt und
einem Bass besteht, kann es dank der elektronischen Verstirkung und der durchdachten musika-
lischen Balance seine dramaturgische und musikalische Funktion erfiillen. Einerseits sind diese
drei Partien mit der Tradition des Chors in den Opern insbesondere des 19. Jahrhunderts ver-
bunden, andererseits wird auch der Einfluss aus anderen Bereichen deutlich, wie dem Jazz und
dem Gospel. Deutliche Jazz-Beziige sind beispielsweise in Szene 6 zu horen (T. 65-79), der
dem Gospel angendherte Stil taucht zum Beispiel in Szene 9 (T. 2 bis zum Ende der Szene) auf.
Neben den Stimmen werden auch alle Instrumente verstirkt. Die Mikrofone werden sowohl
bei den Darstellern als auch bei den Instrumenten nah an der Schallquelle angebracht. Da-
durch soll beim Publikum der Eindruck entstehen, ebenfalls Teil der der Szene zu sein und
sich in einem fast korperlichen Kontakt mit dem Biihnengeschehen zu befinden. Der Kino-
sound diente dem Komponisten hier als Anregung.

Die einzelnen Szenen sollen in einer Auffiihrung méglichst verbunden werden. Eine zum
Schluss gekommene Szene geht normalerweise attacca, also ohne Unterbrechung, in die
néichste iiber. Es gibt in der gesamten Oper lediglich zwei exponierte Unterbrechungen. Die
erste davon liegt zwischen Szene 5 und 6. Szene 5 endet mit einem Konflikt zwischen Joe und
Harper, wiahrend Szene 6 mit Henrys Mitteilung der Diagnose von Roy beginnt. Pragmatisch
lassen sich die beiden Szenen nicht verbinden. Aulerdem ist die Unterbrechung hier ein wirk-
sames Mittel, um auf den Szenenwechsel besonders hinzuweisen. Die zweite Unterbrechung
findet sich nach der Szene 11, am Ende des ersten Teils; sie ldutet die Pause der Auffithrung
ein. Fiir die moglichst enge Verbindung der Szenen ist die in Angels in America erprobte
Mehrfachrolle ein wichtiges Mittel. Obwohl diese dramaturgische Strategie bereits Teil der

Literaturvorlage ist, wird sie in der Oper noch einmal ausdifferenziert.

15 peter Eotvos, Angels in America, Opera in two parts by Peter Eotvos, Based on the play by Tony Kushner, Li-
bretto by Mari Mezei, Commande du Théatre du Chatelet, revised version, Klavierauszug, Mainz: Schott, 2003-
04/2005, S. 87.
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Besetzung der Rollen

In der folgenden Tabelle wird veranschaulicht, dass die acht Schauspieler und acht Sénger je-
weils mehrere Rollen iibernehmen, die Rollen im Theaterstiick und in der Oper jedoch nicht
identisch verteilt sind. Die Besetzung der Rollen in der Oper entspricht lediglich zum Teil je-
ner der Literaturvorlage. Sie liegt nicht allein an der Streichung von Szenen, sondern auch an

der unterschiedlichen Akzentuierung und den musikalischen Uberlegungen, vor allem beim

stimmlichen Aspekt:
Rolle Part One: Millenni- | Part Two: Perest- Oper
um Approaches roika
The Angel Emily, The Voice, Sister | Tapes voice, The off- Voice
Ella Chapter, The stage voice of Orrin,
woman in the South The mormon mother,
Bronx Emily
Harper Pitt Martin Heller Angel Africanii Ethel Rosenberg, Angel
Antarctica
Hannah Pitt Rabbi Isidor Chemel- Aleksii Antedilluviano- Rabbi Chemelmwitz,

witz, Henry, Ethel Ro-

vich Prelapsarianov,

Henry, Tape-Voice, An-

senberg Henry, Ethel gel Asiatica

Rosenberg, Angel asiat-
ica, Rabbi Isidor Che-
melwitz

Joseph Pitt Prior 1, The eskimo The mormon father, Ghost 2, Angel Europe
Angel Europe

Prior Walter The Man in the Park

Louis Ironson Sarah Ironson, Angel Angel Oceania
Australia

Belize Mr. Lies Mr. Lies, The offstage Mr. Lies, Woman, Angel
voice of Caleb, Angel Africanii
Oceania

Roy Cohn Prior 2 Angel Antarctica Ghost 1, Angel Austra-

lia

_— Vocal Trio (Soprano,
alto, bass-bariton)

Tabelle 3-3: Mehrfachrollen der Schauspieler/Singer*'®

In der obigen Tabelle sind die Unterschiede deutlich zu erkennen: Die Sangerin fiir Harper ist
ebenfalls flir die Rolle der Ethel Rosenberg vorgesehen. Der Sédnger, der Joe spielt, singt statt
,Prior 1’ den ,Ghost 2’. Der Angel Oceania wird dem Sanger, der Louis verkorpert, zugeteilt,
wihrend der Singer fiir Belize den Angel Africanii spielt. Der Sénger fiir Belize singt eben-
falls die Rolle ,Woman’. Der Sénger, der Roy spielt, singt zugleich die Partie von Ghost 1 und
Angel Australia. Fiir eine detaillierte Auseinandersetzung ist die Besetzungsliste mit den fiir

die Rollen bendtigten Stimmen unverzichtbar.

16 Da der Schwerpunkt dieser Arbeit auf der Oper liegt, werden an dieser Stelle die Namen der Rollen und die
Nennungsreihenfolge aus der Oper iibernommen.
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Rolle Stimme Andere Rolle

The Angel Sopran Voice

Harper Pitt Sopran Ethel Rosenberg, Angel Antarcti-
ca

Hannah Pitt Mezzosopran Rabbi Chemelmwitz, Henry,
Tape-Voice, Angel Asiatica

Joseph Pitt Bariton Ghost 2, Angel Europe

Prior Walter Lyrischer Bariton —

Louis Ironson

Tenor

Angel Oceania

Belize Countertenor (Mezzo) Mr. Lies, Woman, Angel Afri-
canii
Roy Cohn Bassbariton Angel Australia
Vocal trio Sopran —
Alt
Bassbariton

Tabelle 3-4: Mehrfachrollen der Singer

Die Oper bendtigt insgesamt elf Sdanger. Acht von ihnen spielen unterschiedliche Rollen, die
restlichen drei bilden ein Trio. Die drei weiblichen Rollen The Angel, Harper und Hannah
werden jeweils mit Sopran (The Angel und Harper) und Mezzosopran (Hannah) besetzt. Die
hohe Stimme wird damit mit dem Ubernatiirlichen und mit dem jiingeren Alter verkniipft.
Damit wird eine iibliche Praxis der Operngeschichte erneut bestitigt. Die Weiblichkeit von
Ethel ist moglicherweise dadurch verstirkt worden, dass sie von dem Sopran, der Harper
spielt, verkorpert wird. Der Mezzosopran ist nicht nur fiir Hannah gedacht, sondern auch fiir
den Rabbi, den Arzt Henry, die ,Tape-Voice’ im Mormonenzentrum und den Angel Asiatica
vorgesehen. Das Spiel zwischen den Geschlechtern aus der Literaturvorlage wird in der Oper
damit weiter ausgefiihrt. Dabei tibernimmt die Sdngerin fiir Hannah nicht die Rolle von Ethel
Rosenberg, denn Hannah ist Mutter, Rabbi Chemelmwitz ist ein Geistlicher, Henry ist der
Arzt, der das Todesurteil fiir Roy ankiindigt, und sowohl die ,Tape-Voice’ als auch Angel Asi-
atica sind keine Menschen. All diese Rollen verfiigen {iber Macht, auch wenn ihr jeweiliger
Umgang damit unterschiedlich ist. Die Sidngerin fiir Hannah verkorpert somit die Macht, die
Grenze zwischen den Geschlechtern wird dadurch verwischt. Die Darsteller von Roy und Joe
spielen ,Ghost 1’ und ,Ghost 2°. Im Vergleich zum Drama wird dieses Verhiltnis umgekehrt.
Begriindet ist dies hochstwahrscheinlich dadurch, dass Roy ein Bassbariton und Joe ein Bari-
ton ist. Die tiefere Stimmlage wird fiir den Alteren vorgesehen. In diesem Fall ist der ,Ghost
1’ zweifelsohne der ,Altere’, da er aus dem 13. Jahrhundert stammt, wihrend der ,Ghost 2’
dem 18. Jahrhundert angehdrt. Diese Verdnderung hat mit den jeweiligen Ausdrucksmoglich-

keiten der Stimmen zu tun. Der Countertenor, der Belize singt, iibernimmt die Rolle ,Woman’.
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Aufgrund des Timbres des Countertenors ist diese Besetzung nicht nur iiberzeugend, sondern
bezieht die Diskussion um Gender-Aspekte mit ein. Die geschlechtliche Dichotomie wird
damit stets in Frage gestellt. Aulerdem bleibt der Sopran, der die Rolle ,Angel’ singt, aus-
schlieBlich fiir die ,nicht-menschliche’ Rolle vorgesehen. Sie singt auBerdem nur noch die
,»lape-Voice®, die auf der Biihne physisch nicht priasent ist. Das Trio erfiillt in der Oper je
nach Situation einmal die Funktion der Menschenmenge (wie in Teil I, Szene 1), ein andern-
mal die eines Kommentars (wie in Teil I, Szene 6). Auch die drei Singer des Trios iiberneh-
men noch andere Rollen, die auf der Biihne nicht prisent sind, wie etwa die Telefonge-
sprachspartner von Roy Cohn in der zweiten Szene des ersten Teils.

Die Engelszene in Szene 17 des zweiten Teils ist ein entscheidender Punkt des Stiickes:
Im Drama vollzieht sich das Geschehen hier in einer Mischung aus ,,Erldsermythos und Hol-
lywood-Apotheose®, wie Franz Wille anmerkt.*'” E6tvés nutzt effizient musikalische Mittel,
um diese Mischung mit seiner musikalischen Sprache zu bekriftigen. Mit den Stimmen, die
zuvor andere Rollen verkorpern, wird ein symbolisches Ensemble gebildet. Die Sdnger spie-
len zugleich die Engel und ihre vorherigen Rollen. Die Differenz bei der Besetzung geht auf
musikalische und dramaturgische Griinde zuriick. Harper ist der Angel Antarctica, da sie im-
mer von diesem Ort traumt. Hannah ist eine Fremde in New York, daher ist sie fiir Asien zu-
standig: ein exotischer Kontinent, obwohl er durch den Einwanderungsstrom und den Kultur-
austausch den Vereinigten Staaten nicht ganz fremd ist. Belize ist aufgrund seiner Hautfarbe
fiir den Angel Afrinanii vorgesehen, wihrend Louis den Angel Oceania iibernimmt. Der Angel
Australia wird von dem Darsteller von Roy iibernommen und Joe bleibt, wie in der Literatur-
vorlage, dem Angel Europe zugeordnet. Die Darstellung der orientierungslosen Engel schafft
zusitzliche Uberzeugungskraft, weshalb Prior auf seine Bestimmung als Prophet verzichtet.

Die unterschiedlichsten stimmlichen Ausdrucksmdglichkeiten werden ausprobiert. Trotz
der hdufigen Anwendung des Sprechens, darunter auch Fliistern und Murmeln, ist das Stiick
deutlich vom Sprechtheater zu unterscheiden, denn die Auseinandersetzung mit der menschli-
chen Stimme ist sowohl das Mittel als auch das Ziel der Oper. Wie der Komponist das Sprechen

versteht und es in dieser Oper einsetzt, wird in den Aufzeichnungen von Hagedorn verdeutlicht:

Da ist zu erleben, wie in Angst und Hoffnung das Sprechen Konturen annimmt.
»Wenn man genau zuhort”, sagt E6tvos und wiederholt den Satz, wéihrend seine
Rechte einen Bogen macht und das ,,genau‘ sich hochbiegt. Als er es zum dritten
Mal sagt, hat der Satz eine melodische Linie. ,,Wenn man genau zuhort, dann mu-
sikalisiert die Welt sich selbst“.*"®

17 Franz Wille, Zeitrevue and Totentanz. Das auslindische Stiick des Jahres: ,,Angels in America“ in Ziirich,
Hamburg, Essen und Frankfurt, in: Theater Heute, Jg. XXXV., Nr. 94, H. 3, 1994, S. 19.

18 Volker Hagedorn, Dieser eine Moment, in: Hamburgische Staatsoper (Hrsg.), Programmbheft zu Angels in A-
merica von Peter Eotvos, Hamburgische Staatsoper, 2005, S. 7.
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3.5.3 Homosexuelle Figuren in Angels in America

Die fiinf homosexuellen Figuren in Angels in America werden mit unterschiedlichen Stimmen
besetzt: Prior wird von einem lyrischen Bariton, Louis von einem Tenor, Joe von einem Bari-
ton, Roy von einem Bassbariton und Belize von einem Countertenor (mit dem Register eines
Mezzosoprans) gesungen. Durch diese vorgegebene Differenzierung der Stimmen werden von
Anfang an die unterschiedlichen Eigenschaften der Rollen hervorgehoben. Auf dieser Grund-
lage erfolgt eine weitere Entwicklung und Zuschérfung der Rollenprofile. Im folgenden Ab-
schnitt wird durch die Analyse der diesen fiinf Figuren zugeordneten Musik beleuchtet, wie

diese Rollen musikalisch dargestellt werden.

Prior

Die Benennung ,lyrischer Bariton’ weist bereits auf einen Teil der Charakterziige von Prior
hin. Er ist der Protagonist dieser Oper. Der Sénger fiir diese Rolle ist der Einzige, der keine
anderen Figuren spielt. Seine Stimme ist somit an Prior gebunden. Seine Kontakte mit dem
Engel werden musikalisch stets als seinen Trdumen zugehorig interpretiert. Der Komponist
bleibt bei diesem Punkt wihrend der ganzen Oper konsequent.

Der erste Auftritt von Prior in der ersten Szene aus Teil I spiegelt seine emotionale Seite
wieder. Zwar driickt er sich zunichst wie Louis, im rhythmischen Sprechen, aus (T. 118-121),
steigt jedoch schnell in den Sprechgesang ein (T. 121), dann singt er mit Portamenti respekti-
ve Glissandi (T. 122f.). Ein wenig spéter, wenn er sich allein mit Louis unterhélt, ahmt er im
Falsett seinen Freund nach (T. 178-191). Das Falsett verstirkt nicht nur diese Performanz,
sondern weist auf das stereotypische Bild der Homosexuellen hin. Bei der Ankiindigung sei-
ner Erkrankung an Aids bezeichnet zunidchst das Wort ,,See* diesen schrecklichen Moment,
wihrend das Orchester still bleibt, dann wird der Dialog zwischen dem Paar vom Vokal-Trio
und dem Orchester begleitet. Wie im Musical kommuniziert das Paar zunichst sprechend mit-
einander und geht dann iiber zum Gesang.*'” Das Intervall Sekunde, das auf Instabilitéit hin-
weist, hat im Orchester hier eine andauernde Prasenz (T. 220-263). Vor seinem Abgang fragt
Prior Louis, ob er nach Hause komme (T. 264). Als Louis zustimmt, fehlt auch die Sekunde in
der Begleitung. Seine Entscheidung, dass er Prior verlassen wird, ist in der Tat bereits gefallen,
obwohl Prior dies nicht wahrnimmt oder nicht wahrnehmen will. In Szene 3 findet das Zu-

sammentreffen von Harper und Prior statt. Wahrend Harper darauf besteht, dass er Teil ihrer

1% Rachel Beckles Willson merkt dies an. Vgl. dies., First Performances. Paris, Théatre du Chatelet: Péter E6t-
vos’s Angel in America’, in: Tempo, Vol. LIX, Issue 232, 2005, S. 75.
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Halluzinationen sei, spricht Prior davon, dass sie sich in seinem Traum befdnde. Die gegensei-
tige Frage ,,Who are you* wird als fallende (Harper) beziehungsweise steigende Figur (Prior)
préasentiert (T. 11ff.). Diese Gegenbewegung bestimmt den Dialog zwischen den beiden. Au-
Berdem werden in beiden Partien dhnliche rhythmische Muster verwendet. Als Harper zum
Beispiel sagt ,,Oh! In my church we don’t believe in homosexuals®, antwortet Prior ,,Oh! In
my church we don’t believe in Mormons* (T. 71-76). Die beiden Phrasen haben, auch wenn
sie nicht identisch sind, eine dhnliche rhythmische Kontur. In T. 112-113 und T. 116 singen sie
den gleichen Satz zusammen frei und unsynchronisiert. Dadurch wird betont, wie dhnlich sie
sich sind. Allerdings ldsst Prior wenig spdter die Bombe platzen: ,,Your husband ist a ho-
mo* (T. 125). Bei dieser Ankiindigung schweigt das Orchester nach dem ersten Sechzehntel
der Streicher. Diese fiir Harper schockierende Nachricht wird fast ausschlieBlich durch das
rhythmische Sprechen von Prior vermittelt. In der vierten Szene wird die immer wieder schei-
ternde Kommunikation zwischen Louis und Prior gezeigt. Wéahrend Louis den Sinn des Le-
bens mit dem Judentum zu erkldren versucht und es vermeidet, der Realitdt ins Auge zu sehen,
kann Prior nur mit dem Ausruf ,,Eeeugh...“ (T. 29f.) und der folgenden ernsthaften Ankiindi-
gung (T. 63-86) reagieren. Vom Schmerz getrieben, wird Prior hysterisch (T. 87). Die Hysterie
ist, wie sich hier zeigt, in dieser Oper nicht den Frauen vorbehalten. Gleichzeitig bereitet das
Orchester den ersten Kontakt zwischen dem Protagonisten und der Stimme des Engels vor.
Das beginnt zundchst mit Tremoli der Blasinstrumente (T. 87-93), dann folgen die Samples
»celestial I und ,,choir velocity” von den Keyboards (T. 90 bis zum Ende dieser Szene). Der
Orchesterapparat schafft einen die Stimme des Engels umgebenden, nebelartigen Klangtep-
pich. Als seine Stimme verschwindet, bleibt nur die Stimme von Prior, und das Orchester
schweigt zunéchst (T. 118f.). Dann beginnt er, sein Schicksal zu beklagen, die Streicher be-
gleiten ihn zuriickhaltend: Zunédchst nur erste Geiger (T. 120), dann folgt das erste Cello
(T. 121) und abschlieBend der erste Kontrabass (T. 122). Der immer tiefere und dunklere
Klang spiegelt seine Emotionen wider. Aber zum Schluss bleibt ihm nichts anderes zu fragen
als: ,,Why me? Why?* (T. 124). Am Anfang der Szene 7 befindet Prior sich noch im Schlaf,
der Bariton aus dem Vokal-Trio imitiert Priors Atmung und macht sie horbar (T. 3-24). Im
Grunde heif3t das, dass an dieser Stelle zwei Darsteller gleichzeitig auf der Biihne Prior ver-
korpern. Wie bedeutend Louis fiir Prior ist, zeigt sich durch sein stindiges Rufen (T. 80-96).

Seine Angst vor dem Tod wird in seinem Gesang beziiglich des Sterbens verdeutlicht:
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Notenbeispiel 3-6: Prior: ,,I’m dying...* (Teil I, Szene 7)*20

Wihrend er beim ,,I’'m dy...“ noch singt, wechselt er beim ,,ing* ins rhythmische Sprechen,
wahrend er ,,I’m* betont, bleibt die zweite Hilfte des Satzes leise. Beim ersten Ruf von
,I'm* bringt er in kurzem Anstand das Diminuendo und das Crescendo. Seine drei Rufe nach
Louis steigen vom Fortissimo bis zum Piano ab und wiederholen sich insgesamt zwei Mal
(T. 94ft.). Im Vergleich zu seiner plétzlichem Wende (T. 97), in der er anféngt, iiber seinen
Kontakt mit der mysteridsen Stimme zu erzdhlen, wirkt er dann ganz anders. Wenn er aller-
dings Belize von seinen Erlebnissen (inklusive des Orgasmus) erzdhlt, wachen seine Emotio-
nen wieder auf (T. 114-118). Nachdem sein Freund den Raum verlassen hat, ruft Prior nach
der Stimme. Dieses Mal zeigt die Musik die Identitét dieser Stimme. Und ein entsprechender
Akkord fiir den Engel taucht zunichst als Zusammenklang (T. 155), danach in zerlegter Form
auf (ab T. 175 bis zum Ende dieser Szene). In Szene 10 vollzieht sich die endgiiltige Trennung
von Prior und Louis. Im Orchester wiederholt sich ein aufwérts gerichtetes Motiv, das Span-
nung vermittelt. Dieses eintaktige Motiv (T. 4) behilt seine Kontur und verlangert sich hochs-
tens auf eine Lange von bis zu zwei Takten (bis T. 16). Mit diesen musikalischen Mitteln
trennt der Komponist diese Szene von der anderen Szene ab, die ebenfalls noch in dieser auf-
geteilten Szene enthalten ist. Wenn die Szene zwischen Prior und Louis wieder im Zentrum
steht, taucht das Motiv erneut auf (T. 44-61). Wihrend Prior sich sprechend ausdriickt, wird
das Motiv in sich steigerndem Tempo wiederholt. ,,Do you know what love means?* (T. 60f.):
Wihrend er diesen Satz beendet, fingt Harper an zu weinen. Auflerdem spielen die Geigen
hier ein groBles Glissando. Die Traurigkeit, die er mit Harper teilt, wird so verdeutlicht. Sie
sind so dhnlich, dass sie trotz der unterschiedlichen Rdume und Zeiten innerlich (Prior) oder
duBerlich (Harper) weinend auf einer Biihne gezeigt werden konnen. Vor dem Ende dieser
Szene verschwindet das Motiv wieder (T. 71 bis Ende der Szene). Die Generalpause im T. 80
existiert nicht lediglich als Pause zwischen zwei Rufen, sondern bezeichnet auch gleichzeitig
die endgiiltige Trennung von Prior und Louis. Sein Ruf ,,Oh God*“ fiihrt unmittelbar die

nichste Szene ein. In der nachfolgenden Szene 11 ldsst Prior in der Auseinandersetzung mit

420 peter Eotvos, Angels in America, Opera in two parts by Peter Eotvos, Based on the play by Tony Kushner, Li-
bretto by Mari Mezei, Commande du Théatre du Chatelet, revised version, Klavierauszug, Mainz: Schott, 2003-
04/2005, S. 92.
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seinen Ahnen seine grundlegende Verunsicherung erkennen. Wéhrend er die meiste Zeit
spricht, singt er drei Mal nacheinander iiber sich dhnelnden Phrasen ,,Am I going to
die?* (T. 451f.). Der Anfang der drei Phrasen ist identisch, sie unterscheiden sich lediglich bei
dem Wort ,,die*“. Beim ersten Mal singt Prior von h bis cis’, beim zweiten von ¢’ bis dis’, beim
dritten Mal schlieBlich von e’ bis g’; ein Crescendo kommt hinzu. Trotz der Erscheinung des
Engels bleibt seine Frage unbeantwortet. Wahrend Prior das Kommen des Engels ankiindigt,
reagiert das Orchester mit dem Klangteppich, der bei der vorherigen Erscheinung bereits an-
gewendet wurde. Allerdings werden neue Mittel hinzugenommen, damit dieser Klangteppich
sich weiterentwickeln und variiert werden kann. Der Einsatz der indischen Schellen und des
Samples ,,shaking angel verweist auf den Besuch des Engels (ab T. 109), dann kommt das gan-
ze Orchester zum FEinsatz (ab T. 120), um die Ankunft dieser Botin und das Ende des ersten
Teils der Oper vorzubereiten. Die Szene endet plétzlich und lésst eine Fortfiihrung erwarten.
Mit der Szene 12 beginnt der zweite Teil von Angels in America. Tatséchlich beginnt an
dieser Stelle auch die Fortsetzung des Kontakts zwischen Prior und dem Engel. Prior bleibt
zundchst passiv. Wihrend er erzdhlt (,,I’'m sick and so...You want me...*) driickt er mittels
der Glissandi (b-a im T. 80, A-es’ im T. 81-82) und des groflen Sprungs iiber eine Oktave (a-A
im T. 80) seine Ablehnung aus. Dann zeigt der Engel ihm das Buch. Wihrend der Ubergabe
dieses Buches wird Prior den mysteriosen Orgasmus erleben. Als ein zentraler Punkt dieses
Stiickes wird dieser Orgasmus deutlich, zugleich aber dezent dargestellt. Dieses Prinzip wird
weiter verfolgt, wenn der Orgasmus von Prior nochmals auftaucht (Szene 16). Im zweiten
Keyboard wird der Engel-Akkord hier bereits zerlegt und wieder zusammengefiihrt (T. 126-
136). Wihrend der Akkord erklingt, taucht das entsprechende Motiv mit dem Klang ,,Angel-
organ hard* zunédchst im ersten Keyboard auf (T. 136f.). Dann wird es intensiver gespielt und
dauert schlielich als stehender Akkord an (T. 161-174). Eine intensivere Welle wird dann
durch Streicher-Glissandi und das Schlagzeug akustisch zum Ausdruck gebracht. An dieser
Stelle wird eine viertaktige Einheit mehrmals wiederholt, wobei die Gitarre jeweils im dritten
Takt zwei Mal den stets gleichen Akkord anschligt (T. 175-200). Dann kommt die E-Gitarre
hinzu (T. 201) und folgt dem gleichen Prinzip. SchlieBlich spielt die E-Gitarre die verminderte
Quinte (a’-es’’) und steigt mit einem Glissando bis zur Quarte (b’-e”’) auf. Mit einer Terz en-
det diese Partie (T. 220ff.). Es ist genau die Stelle, wo die Lust von Prior den Hohepunkt be-
reits erreicht hat: ,,Oh God. Oh God.“ (T. 219). Zwischen diesen Rufen liegen durch Fermaten
verlangerte Pausen. In diesem Moment, direkt nach diesem Erlebnis, wird seine Sprache das
einzige Klangmittel, das ihm erlaubt seine Emotionen auszudriicken. Das Orchester schweigt
hier. Danach unterstiitzt das Vokal-Trio den Engel; Prior nimmt, von dem Engel geleitet, an

dem Ensemble teil (T. 239-262). Erst als er genau versteht, worum es geht, zieht er sich zu-
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riick. Spéter wiederholt er fiinf Mal die Aufforderung des Engels ,,stop moving® auf dem stets
gleichen rhythmischen Muster (T. 293-298). Diese Last ist ihm zu grof3, schlieBlich muss er
sich noch mit seiner Krankheit und dem Tod beschiftigen. Die Posaune begleitet diesen frei
gesungenen Abschnitt, spielt die leitenden Tone des Gesangs mit und endet mit Prior zusam-
men auf dem Ton C (T. 303-309). Dieser Ton leitet die ndchste Szene ein. Durch die Beglei-
tung einer Posaune wird beschrieben, dass das Dasein von Prior eine tiefgreifende Verdnde-
rung erfahren hat. In Szene 13 folgt Prior zunéchst seiner Bestimmung als Prophet und denkt
iiber den Umgang der Menschheit mit der Erde nach. Nachdem Belize ihn zu {iberzeugen ver-
sucht hat, reagiert Prior mit ,,Be still“ (g-h, T. 98-99). Er hat sich noch nicht fiir einen Weg
entschieden. In Szene 15 zeigt Prior sich als Prophet, wobei sein kurzer Auftritt vom Key-
board mit einem Donner-Effekt begleitet wird. Diese vier Donnerschlidge sind jeweils an ent-
scheidenden Stellen zu horen: Der erste, wenn Prior das Mormonenbesuchszentrum betritt
(T. 7), der zweite folgt bei der Entscheidung Joes, Louis zu folgen (T. 9), der dritte ertont,
wenn Prior wegen seines geschwiéchten Zustands fallt (T. 21f.) und der letzte Donner ist zu
horen, als Hannah ihm beim Aufstehen hilft und nach drauBlen geht (T. 24). Prior fliistert zu-
néchst laut und energisch mit Hannah. Lange Pausen unterbrechen stéindig seine Erzdhlung.
Die Kiinstlichkeit dieses rhythmischen Sprechens ist mehr als deutlich. Dieser personliche
Ausnahmenzustand erreicht mit zweimaliger Wiederholung des Satzes ,,I am sick® (T. 11) und
seinem Ausbrechen in Trénen seinen Hohepunkt. Seine Zerbrechlichkeit ist erhalten geblieben,
trotz der nun vorhandenen Fahigkeiten des Propheten.

In Szene 16 gibt es wieder eine Begegnung zwischen Realitdt und Traum. Die Stimme
des Engels und das Vokal-Trio er6ffnen und schlieen mit ihrem Gruf3 an den Propheten diese
Szene, wobei der fiir New York stehende Einspiel-Sound auf den Ort, an dem sie sich befin-
den, hinweist (T. 14-42). Das Ende des Samples féllt mit dem moglichen Orgasmus von Prior
zusammen, den er im Verlaufe des Kampfes mit dem Engel bekommt. Unter dem Einfluss des
(weiblichen) Engels kann er nur noch sprechen: Sobald er spiirt, dass der Engel erscheint, hort
er auf zu singen und fallt ab diesem Moment in einen Traum (T. 25). In Szene 17 platzt Prior
in die Konferenz der Engel hinein und gibt ihnen das Buch des Propheten zuriick. Er bleibt
beim relativ hohen Register und singt frei im Rhythmus (T. 76-86). Wahrend er den Namen
Gottes erwihnt, wird erneut der Donner-Effekt eingesetzt (T. 81). Nachdem er sich mit der
Abwesenheit Gottes auseinandergesetzt hat, kommentiert er im Fortissimo und mit Betonung

zum Schluss: ,,How dare He* (T. 86).

160



n K .
# AR
@) £ 2 p, n ez 42 43
n. ,
Paor 17" ;
il k-[-mc] ot Hou dare Be

Notenbeispiel 3-7: Prior: ,,How dare He.“(Teil I, Szene 17)421

Die vorangegangene Pause verstirkt die Wucht dieses Kommentars. Bevor er den Engel
verlésst, bringt er seinen wahren Wunsch zur Sprache: Dass er noch ldnger leben mdchte. In
kurzer Zeit wiederholt er sich vier Mal (T. 148ff.; T. 172-178). Sein Wille ist sehr stark und
kann nicht tiberhort werden. Dann duB3ert er, laut sprechend, seine Meinung zu Gott. ,,And if
he returns, take Him to court. He walked out on us. He ought to pay.* (T. 182ff.). Das durch
das Orchester unterstiitzte Sprechen stellt sowohl musikalisch als auch inhaltlich einen Kon-
trast zu seinem zuvor ausgesprochenen Wunsch dar. Das Profil des Protagonisten ist somit
klar und eindeutig.

Die letzte Szene der Oper wird durch die Wiederholung dieses Motivs im Orchester ein-
geleitet. Prior singt immer noch in demselben, hohen Register und leitet das Ensemble, das
um ihn kreist und wie eine grofle Familie erscheint. Sein letzter Ruf ,,More Life* (T. 63f.) ist
zwar leise, aber nachdriicklich. Wéhrend der Ton dis’ verlédngert und abschlieBend mit dem
Vokal-Trio zusammen ausgeblendet wird, klingt die Orchesterbegleitung noch nach: Indem
E6tvos den Klang des Orchesterapparates zum hin Ende erst nach und nach reduziert erzielt er
einen Effekt, der dem Ausblenden des Bildes im Film dhnlich ist und als hoffnungsvolle
Schlusswendung interpretiert werden kann.

Die Entwicklung des Protagonisten wird durch die Aids-Erkrankung angetrieben. Ob-
wohl Prior wihrend dieses Prozesses Zweifel iiber seine verbleibende Lebenskraft hat, kann
er schlieBlich die Entscheidung treffen, bewusst auf die Aufgabe des Propheten zu verzichten,
auf eigenen Beinen zu stehen und weiter zu leben versuchen. Seine Selbstfindung erreicht am
Ende erfolgreich ihr Ziel. Statt an Hysterie zu leiden wirkt er nun ruhig und lebt voller Hoff-
nung weiter. In Bezug auf seine Beziehungen wird ebenfalls ein klarer Schnitt gezogen. Die
beiden Beziehungen Priors — die mit Louis und jene mit dem (weiblichen) Engel — werden
musikalisch dargestellt, entwickelt und abgeschlossen. Prior wird weiterleben, dies ist seine

selbst gewiéhlte Aufgabe. Die ,Familie’ unterstiitzt ihn dabei.

1 Ebd., S. 86.
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Louis

Louis, der Jude und ein Freund von Prior ist, wird von einem Tenor gesungen. Er bewegt sich,
metaphorisch gesprochen, wie ein Pendel hin und her zwischen den Polen der Handlung.
Wihrend er aufgrund seiner Liebe zu Prior, seines Mitgefiihls und seines Pflichtbewusstseins
versucht, bei seinem Freund zu bleiben, treiben ihn seine Angst vor der Pandemie, dem Lei-
den und dem Tod und auch seine Begierde dazu, Prior zu verlassen. Sein innerer Kampf ver-
letzt sowohl Prior als auch ihn selbst. [hm ist das Instrument Gitarre zugeordnet. Er spielt sie
auf der Biihne, singt zu ihrer Begleitung und wird so mit der Rockmusik in Verbindung ge-
bracht. AuBBerdem wird sein Dasein als Jude durch musikalische Verweise zusétzlich betont.
Szene 1 zeigt die Beerdigung von Louis’ Grofmutter. Das rhythmische Sprechen be-
herrscht zunichst seine Partie. Als er bemerkt, dass er seine Grolmutter niemals besucht hat,
unterstiitzen ihn Trompete und Gitarre. Erst als er diese Feststellung beendet hat, erklingt ein

Quintolen-Motiv der Trompete mit einem Crescendo zum Fortissimo.
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Notenbeispiel 3-8: Louis: ,,I never visited.* (Teil I, Szene 1)422

1 never visited*“: Die Hervorhebung dieses Satzes ist schon ein Anzeichen dafiir, dass er sich
im Laufe der Zeit von Prior distanzieren wird. Erst im T. 229 fangt er an zu singen, nachdem
er von der Erkrankung Priors erfahren hat. Seine sanfte Bitte wandelt sich abschlieBend doch
in Abwehr. Im T. 255 und T. 258 spricht er zwei Mal ,,No*“, wodurch seine Ablehnung gegen-
iiber Prior verbal eindeutig bekréftigt wird. Wenn er ,,Then I’ll go home* singt, begleiten ihn
lediglich die zwei Keyboards (T. 264). Er beantwortet zwar die folgende Frage Priors, jedoch
scheinbar widerwillig. In Szene 4 singt er, begleitet von der Gitarre, ein Lied liber das Juden-
tum. Diese Art der Darstellung l4sst sowohl an die Rockmusik als auch an das Musical den-
ken. Seine Gitarrenakkorde sind hier die einzige Begleitung. Dann kommen die anderen Or-
chesterinstrumente einschlieBlich der E-Gitarre hinzu (ab T. 13). Wéhrend Louis iiber seine
Lebensphilosophie spricht, bringt eine Sekunde zusitzliche harmonische Spannung (T. 41-44).

Doch die Kommunikation zwischen Louis und Prior funktioniert nicht. Erst nachdem Louis

22 Epd., S. 25.
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drei Mal in dhnlicher Form ,,You are not about to die* wiederholt hat, spricht er endlich die
Wahrheit aus: Dass er Prior verlassen will. Hierfiir wird die Sprechstimme gewéhlt, im Ver-
gleich zum Gesang in der gleichen Szene zuvor klingt das besonders trocken und bedriickend
(T. 70-84). In Szene 7 kniipft Louis zunichst an sein Lied aus der vierten Szene an. Dieses
Mal singt er jedoch leise, langsam und frei. Wihrend die Gitarre und die E-Gitarre bestéti-
gend wirken, kommen die Keyboards mit den Samples ,,lonely flute* und ,,Valium 1% hinzu,
um seine Verwirrung und Einsamkeit sowie seine Schuldgefiihle zum Ausdruck zu bringen.
Der Schlag des Vibraphon untermauert seine innere Instabilitét (T. 25-41). Zwischen T. 34
und 39 singt er wieder frei und wiederholt vier Mal die Phrase ,,Tell him*; auBBerdem wieder-
holt er wiahrend dieses kurzen Abschnittes noch zwei Mal ,,Tell him goodbye®. Diese leise,
staindige Wiederholung zeichnet ein ruhiges und zugleich eindeutiges Bild der psychischen
Trennung. In Szene 8 ist Louis’ Suche nach einer Zuflucht zu beobachten. Der Lirm im Park,
der von den Streichern klanglich wiedergegeben wird, schafft einen imagindren Raum. Hinzu
kommt, dass Louis aufgrund seiner inneren Unruhe in den Park geht. Hier fiihrt die Marimba
die verminderte Quinte ein, zunichst erklingt die chromatische Tonleiter zwischen cis und g,
dann folgt ein Sprung, schlieBlich wird das Intervall abwechselnd in Tremoli und einzelnen
Schldgen gespielt (T. 4-40). Der Flirt geschieht auf diinnem Eis. Der Hinweis ,,Parlando ruba-
to* (T. 3) bezieht sich einerseits auf den fiir die Gitarre und die E-Gitarre gewiinschten quasi
erzdhlenden Ton, der wiederum an Rockmusik denken ldsst, andererseits erinnert er an die
Oper A Kékszakallu herceg vara (Herzog Blaubarts Burg, 1911) von Bartok. Die Ankniipfung
an diese Oper, die tief auf die Psyche der Figuren eingeht, wird damit konkretisiert. E6tvos
bezeichnet Bartok gerne als seine ,,musikalische Muttersprache*.*”® Dariiber hinaus ist hier
tatsichlich eine Kontinuitit zwischen beiden Opern zu beobachten.***

Louis’ Gesang in dieser Szene ist ebenfalls frei. Wihrend er und Joe sich einigen, zu-
sammen zu ihm zu gehen, erklingt im Orchester ein Septakkord (ab T. 41) — allerdings wird
dieser Klang dann schnell von dem aus tibermafiger Quarte und verminderter Quinte zusam-
mengesetzten Akkord bedringt und verschwindet in einem klanglichen Nebel, der vom Or-

chester erzeugt wird (ab T. 48). In Szene 10 folgt seine endgiiltige Trennung von Prior. Wéh-

43 Zit. nach: ,,Mich interessiert gerade das Gegenteil von mir.“ Schlussdiskussion mit Peter E6tvis zum Motto
»ungar und Weltbiirger, in: Hans-Klaus Jungheinrich (Hrsg.), Identitiiten. Der Komponist und Dirigent Peter
Eotvés, Mainz: Schott, 2005, S. 80 (Edition Neue Zeitschrift fiir Musik [0.N.]).

#% Rachel Beckles Willson spricht im Hinblick auf die Verbindung zwischen Tri Sestri von Eotvos und A
Kékszakallu herceg vara von Bartok von einer ,,alternativen Entwicklungskurve® gegeniiber der bisherigen unga-
rischen Operngeschichte. Vgl. dies., Sehnsucht als Mythos. Zur musikalischen Dramaturgie in Peter E6tvos’ O-
per ,,Die drei Schwestern®, in: Hans-Klaus Jungheinrich (Hrsg.), Identititen. Der Komponist und Dirigent Peter
Eotvés, Mainz: Schott, 2005, S. 19 (Edition Neue Zeitschrift fiir Musik [0.N.]). Threr Ansicht kann ich angesichts
meiner Untersuchung zu 7ri Sestri und Angels in America allerdings nur bedingt zustimmen. Der Einfluss von
Bartok auf E6tvos’ Musik ist nicht zu tiberhéren und zu iibersehen, trotzdem ist mir Willsons Begriff der ,,alter-
nativen Entwicklungskurve® zu allgemein gehalten. Des Weiteren bezweifele ich den Sinn der Differenzierung
zwischen dem Mainstream und einer alternativen Position, da er mir weder logisch noch notwendig erscheint.
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rend er mit allen moglichen Ausreden sein Tun zu begriinden versucht, begleitet das Orchester
ihn stets mit aufsteigenden Figuren. Schliellich kann er nicht mehr singen und muss beim
rhythmischen Sprechen bleiben (T. 72-78). Die Trennung wird im T. 80 durch eine General-
pause bestétigt; das Kapitel ist somit abgeschlossen. In Szene 13, nachdem er mit Joe geschla-
fen hat, spielt er wieder seine Gitarre (T. 163-176), auch in T. 167-168, nun jedoch ldsst er
larmende Glissandi und Tremoli erklingen. Bei der Forderung, dass Joe seine Frau verlassen
solle, spielt er wieder die ,normalen’ Akkorde (T. 173-176). In Szene 15 taucht er zwar mit
Joe zusammen im Mormoneninformationszentrum auf, sagt aber kein Wort. Obwohl Joe ihm
folgt, wirft das Schweigen kein gutes Licht auf die weitere Entwicklung der Beziehung. Die
Abwesenheit von Joe am Ende des Stiickes ist wohl zum Teil damit erklarbar. In Szene 18
verbleibt seine Partie in der hohen Lage. Als erster Sdnger des Ensembles singt er den Ausruf
»More Life.” (T. 20ff.) Er kann die Uhr nicht zuriickdrehen und nicht zu alten Zeiten zuriick-
kehren. Zu Beginn der Oper ist Louis dem Druck noch nicht gewachsen. Trotz seiner Liebe zu
Prior ist er nicht in der Lage, an dessen Seite zu bleiben. Wéhrend seines Gangs durch das
psychische Labyrinth findet er schlielich seinen eigenen Weg. Obwohl der Schaden bleibt
und die Beziehung zwischen ihm und Prior in die Briiche gegangen ist, unterstiitzt er Prior auf

eine andere Weise. Louis ist anders geworden, was die Musik zum Ausdruck bringt.

Joe

Joe findet seine Identitdt nicht, er gerdt in eine dhnliche Situation wie Dov in The Knot Gar-
den, obwohl er deutlich weniger Mut beweist. Dov versucht am Ende noch, Mel zu folgen,
wéhrend Joe bei seinem letzten Auftritt zwar — indem er Louis folgt — etwas Vergleichbares
tut, aber dennoch von einem ,,Irrtum* spricht (Teil II, Szene 15, T. 10). Zuvor sucht er sogar
vergeblich seine Frau Harper. Binnen kurzer Zeit wiederholt er zwei Mal ,.It was a mista-
ke* (T. 4, T. 10); er hat offenbar Angst, sich seine eigenen Wiinsche und Begierden einzuges-
tehen. Es ist deshalb nicht weiter tiberraschend, dass er im Schlussensemble fehlt. Seine Ent-
wicklung, so lautet eine mogliche Erkldarung hierfiir, ist noch nicht so weit fortgeschritten,

dass auch er zur ,Familie’ gehoren konnte.
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Notenbeispiel 3-9: Joes Appell an Roy (Teil I, Szene 2)***

Joe wird von einem Bariton gespielt, wobei festzustellen ist, dass der Ambitus dieser Rolle
(B-¢’) deutlich kleiner ist als jener von Prior (H-ais’), Louis (H-h"), Roy (Fis-gis’) und Belize
(a-es””), um die es in diesem Abschnitt geht. Der Grund liegt moglicherweise darin, dass Joe
sich sehr bemiiht, eine Art ,Musterknabe’ zu sein. Er will keine Grenze {iberschreiten und ge-
gen keinerlei soziale Norm verstofen. Bei seinem ersten Auftritt gerdt er bereits in den Schat-
ten von Roy (Teil I, Szene 2). Er bleibt zunichst beim rhythmischen Sprechen, um Roys Auf-

merksamkeit zu erlangen (ab T. 65). Erst als Roy anfdngt, von Gott zu sprechen, steigt Joe in

23 peter Eotvos, Angels in America, Opera in two parts by Peter Eotvos, Based on the play by Tony Kushner, Li-
bretto by Mari Mezei, Commande du Théatre du Chatelet, revised version, Partitur, Mainz: Schott, 2003-04/2005,
S. 85.
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in den Sprechgesang ein (T. 226-236). Seine Partie ist hoher und lauter. Er appelliert an Roy,
allerdings klingen seine Phrasen nicht allzu selbstbewusst.

Bevor Joe zu seinem Appell kommt, werden seine Emotionen bereits musikalisch ange-
zeigt. Das ,Rollen’ der steigenden und fallenden Quintolen (T. 225-236) in den Partien der
beiden Keyboards ist schon wihrend des vorangehenden Gespriachs zu horen. Dann kann Joe
sich nicht mehr zuriickhalten: ,,Could you please not take the lord’s name?*“ Die groflen
Spriinge und die Pausen, die immer wieder dazwischen kommen, veranschaulichen seine
emotionale Bewegung. Dies zeigt, welche grofle Rolle die Religion in seinem Leben spielt.
Das Mormonentum ist ein wichtiger Teil seiner Identitdt. Dann, in T. 237, folgt eine General-
pause, das Lachen von Roy setzt unmittelbar danach ein (T. 238). Der hohen Spannung zwi-
schen der Ruhe und dem Lachen wohnt eine grofe dramatische Kraft inne. So werden hier
auch die Unterschiede zwischen den Figuren erkennbar. Obwohl Joe glaubig ist, spricht er nur
zuriickhaltend tiber seine religiose Identitdt als Mormone (T. 249). Als Roy ihn fragt, ob er die
Stelle in Washington iibernehmen mochte, antwortet er nur sehr leise und mit der Singstimme,
so als ob er von Roy indoktriniert wére (T. 260f.). Bald darauf kehrt er zuriick zum rhythmi-
schen Sprechen, das fiir diese Partie das tibliche Ausdrucksmittel ist (T. 263-336, T. 1 der
Szene 3). Auch im weiteren Verlauf singt Joe nur, wenn er verzweifelt ist, fiir einen kurzen
Moment erreicht er dann sehr hohe Téne, um im Anschluss dann wieder auf dem vorgegebe-
nen Rhythmus zu sprechen und zuletzt in vergleichsweise tiefer Lage zu singen (T. 285f.).
Das Singen ist bei der Partie Joes also zu einem Ausdrucksmittel geworden, das besondere
Momente der Handlung markiert. Danach wechselt er sprechend zwischen hoheren und tiefe-
ren Lagen (T. 307-311). SchlieBlich wiederholt er am Ende dieser Szene drei Mal ,,I have to
ask my wife* (T. 331-336, T. 1 der Szene 3). Er wiederholt dies in einem immergleichen
Rhythmus, jedoch stetig leiser werdend. Das Machtverhiltnis zwischen ihm und Roy ist hier
mehr als deutlich.

Obwohl er Roy gegeniiber behauptet, seine Frau zu lieben, tduscht er in der Tat sich sel-
ber und die Gesellschaft mit einer Scheinehe. In Szene 5 findet der erste gemeinsame Auftritt
des Ehepaars statt. Sein Ruf nach Harper hat bereits etwas Kiinstliches an sich: Zunichst ruft
er laut und mit einer abwérts gerichteten Phrase, dann etwas leiser und aufwérts. Dann folgt
das Gerdusch des fallenden Messers (T. 1f.). Wihrend er sich entschuldigt, erklingt die Gitar-
re — das Instrument, das mit Louis verbunden ist: Es weist auf die zukiinftige Rolle von Louis
in Joes Leben hin. Das Vokal-Trio verstirkt diese Kiinstlichkeit, die Sénger fliistern hier den
gleichen Satz wie Joe (T. 3-10). Die E-Gitarre kommt hinzu (ab T. 6), dann zerlegt das Trio
den Satz Joes imitatorisch. Obwohl Joe zu diesem Zeitpunkt Louis personlich noch nicht ken-

nen gelernt hat, weist die Musik bereits auf die zukiinftige Verbindung hin. Als Joe nicht mehr
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weill, wie er Harpers Frage, wo er gewesen sei, beantworten kann, gestikuliert er und
schweigt. In diesem Moment (T. 19) taucht erneut der Gitarreakkord von Louis auf, der be-
reits in Szene 4 eingesetzt wird. Joe fliichtet sich dann in die Gegenfrage ,,How many
pills?* (T. 24) Die folgende Passage wird jedoch stets von Harper dominiert, Joe kann das Ge-
sprach nicht lenken. Die Gitarre und die E-Gitarre (beide wieder mit der Vorschrift parlando
rubato) bleiben im Hintergrund, bis Joe schlieBlich die Geduld verliert (T. 27-44). Er ist somit
an dieser Stelle musikalisch bereits mit Louis verbunden. Das Sprechen in dieser Szene bleibt
sein einziges Ausdrucksmittel, gelegentlich erscheint es auch in rhythmisierter Form. Die Par-
tie von Harper bestimmt die Entwicklung dieses Abschnitts, gleichzeitig grenzt die Orchester-
begleitung Joes Freiheit des Sprechens ein. Wihrend er die Schuld fiir seine Lustlosigkeit auf
die Valiumsucht von Harper schieben mdchte, herrscht fiir einen kurzen Moment iiber das Or-
chester (T. 78ff.). Diese Instabilitit und seine starken emotionalen Schwankungen werden im
T. 80 zum Ausdruck gebracht, wo Joe leise, dann aber auch sehr laut spricht. Die Szene endet
mit einer Selbstbeschwichtigung: ,,What if I... No. I’'m not. I don’t see what difference it
makes* (T. 84t.). Diese Illusion wird durch das zu sich Sprechen gefestigt.

Joes Versuch, sich mit seiner eigenen Homosexualitit auseinanderzusetzen, wird in der
Szene 7 durch seinen Anruf bei seiner Mutter Hannah im Central Park dargestellt. Sein Ges-
tdndnis kann er erneut nur sprechend artikulieren. Der Ton Cis des Kontrabasses dient fiir die
Dauer dieses Abschnittes (T. 51-79) als tonales Zentrum. Als das Gesprach zum Ende kommt,
erklingt das c aus der dariiberliegenden Oktave. Das Vokal-Trio bildet hier nicht lediglich eine
klangliche Kulisse, sondern spiegelt ebenso Joes psychische Labilitdt wider (T. 53-61). Zwi-
schen T. 59 und 61 spielt zunichst die E-Gitarre, dann kommt die Gitarre hinzu, zuletzt wer-
den beide ausgeblendet. Dieser kurze Abschnitt konnte als Zeichen fiir das Zusammenkom-
men von Joe und Louis interpretiert werden: die E-Gitarre reprisentiert Joe, wihrend die Gi-
tarre fiir Louis steht. Gleichzeitig wird in der Orchesterbegleitung wieder prominent das
Intervall der Sekunde eingefiihrt; allerdings wird diese hier mit einer Terz zusammengelegt
und steht so nicht alleinig im Vordergrund. In T. 62 tritt die Sekunde jedoch noch einmal kurz
in den Streichern hervor, dann erklingt wieder das Cis des Kontrabasses, diesmal im Flageo-
lett und sehr leise gespielt (T. 65-79). Bei der Vorbereitung fiir Joes endgiiltiges ,Coming out’
kehrt die Sekunde ganz leise (im ppp) zurlick. Bei dem Satz ,,I’m homosexual* wird das
Sample ,,Valium 2 eingesetzt, die Atmosphire wirkt erdriickend (T. 77ff.). Im Vergleich zu
seiner Verleugnung in Szene 5 ist das Gestdndnis so leise, dass Zweifel entstehen, ob er daran
festhalten kann, selbst als er es zwei Mal wiederholt. Bei der ersten Begegnung mit Louis in
Szene 8 bleibt er zogerlich; der Anfang der Beziehung weist bereits auf deren Ende hin. Bei

der Offenbarung seiner Homosexualitdt in der zehnten Szene im ersten Teil bleibt ihm nichts
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anderes {ibrig, als zu singen. Er singt jetzt in hoherer Lage, bleibt jedoch leise. Diese Uber-
zeugung kann sich jedoch nicht lange halten. Nachdem Harper und Mr. Lies zusammen ver-
schwunden sind, ruft er zwei Mal ihre Namen (T. 70). Das Orchester bleibt still. Die Kraft
von Joes Offenbarung verlduft sich schnell. In Szene 13, beim Vorspiel zwischen ihm und
Louis, bleibt er zwar beim Singen, jedoch treten stindig Pausen ein und unterbrechen seinen
Singfluss. Aulerdem wird er immer leiser. Nach dem Geschlechtsverkehr klingt er deutlich
anders. Im T. 118 fangt er ganz leise (,,Sssh*) an, beginnt dann, nun mit weniger hiufigen
Pausen, zu sprechen. Seine starken Emotionen sind horbar. Leider hélt dieser gliickliche Mo-
ment nur kurz an. Als Joe an Prior, den Freund von Louis, denkt, kann er seinen Gefiihlen
nicht mehr freien Lauf lassen. Ab T. 156 nimmt der Anteil der Pausen wieder zu, aullerdem
kehrt er zum rhythmischen Sprechen zuriick. Allerdings ist Joe nun nicht mehr in der Lage,
seine wahre Identitét fiir immer zu verstecken. Als er seine Erfahrung leugnet und sie als Alb-
traum zu begreifen versucht, taucht in den Geigen wieder die Sekunde dis”’-e”* auf (T. 187-
218). Er wechselt dann zwischen Fliistern und Sprechen, um gleichzeitig mit Harper und mit
Louis zu kommunizieren. Die Szene endet mit Tremoli der Geigen.

Das Dasein von Harper ist zum Albtraum geworden, auch wenn sie korperlich nicht bei
Joe ist und er sie sich wiederum vielleicht nur einbildet. Joe taucht in der Oper zum letzten
Mal in Szene 15, im Mormonenbesuchszentrum, auf. Bei diesem kurzen Auftritt spricht er
stets leise, ein Gong leitet das Gespriach zwischen ihm und seiner Mutter Hannah ein. SchlieB3-
lich verlésst er mit Louis das Zentrum und folgt ihm, obwohl er wahrscheinlich nicht genau
weill, wohin. Er bleibt erneut passiv, wird von einem anderen geleitet. Der religiose Aspekt
bleibt dabei priasent, weshalb er die ,Grenzen’ nicht {iberscheitet. Durch dieses Echo gewinnt
die Rolle von Joe eine Tiefe, die durch die Streichungen seiner in der Literaturvorlage vorge-
sehenen Szenen zunéchst nicht abzusehen ist.

Nach dieser Auseinandersetzung mit der Rolle Joes ist deutlich geworden, dass seine
Abwesenheit in Szene 18 nicht lediglich auf die Literaturvorlage zuriickzufiihren ist. Die ihm
zugeordnete Musik ist im Grunde genommen gar nicht in diese Schlussszene integrierbar. Joe
kann sich selbst kaum behaupten, sondern ist immer auf andere angewiesen. Obwohl er ver-
sucht hat, {liber seine personlichen Grenzen hinauszugehen, kann er diese Hindernisse nicht
tiberwinden. Trotz der Auseinandersetzung mit sich selbst ist es ihm nicht gelungen, mutig in
die Richtung zu gehen, die zu seiner wahren Identitét fiihrt. Seine Zuriickhaltung und seine
Abweichung werden durch die Musik ausgedriickt, weshalb sich die ihm zugeordnete Musik

von jener der anderen Figuren horbar unterscheidet.
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Roy

Roy Cohn, der Staranwalt, ist der andere Aids-Kranke in Angels in America. Anders als Prior
kann er seine Homosexualitdt nicht akzeptieren, deshalb lehnt er es strikt ab, seine Erkran-
kung an Aids als solche wahrzunehmen. Der Bassbariton, der fiir ihn vorgesehen ist, gibt sein
Alter zu erkennen; sein Verfall ist im Verlauf des Stiickes zu spiiren. Durch die Streichung der
Szenen, in der er wie ein Schurke auftritt, wie zum Beispiel im Fall des vorgetiduschten Todes
(Teil II, TV. Akt, Szene 9), wirkt er menschlicher als im Drama und kann moglicherweise
mehr Sympathien beim Publikum hervorrufen.

Das Telefon ist das charakteristische Attribut der Rolle Roys. Es ist nicht nur ein Werk-
zeug fiir die Arbeit, sondern Roys Zugang zur Aullenwelt, insbesondere zur Welt der Macht.
Dariiber hinaus werden die Klidnge und Gerdusche des Telefons, darunter die Telefonklingel
und die Stimme, die durch das Telefon zu horen ist — sowohl die menschliche als auch die
technisch generierte Stimme —, musikalisch entwickelt und verwendet, um Roy und dessen
Welt zu illustrieren. Ein reprisentatives Beispiel ist die Szene 2 des ersten Teils. Wahrend
Roy mit seinen Klienten per Telefon verhandelt, bleibt seine Partie in hoher Lage und stark in
ithrem Gestus. Zwischendurch wechselt er ein Wort mit Joe, bei dem sich seine Stimme deut-
lich von jener des Telefongesprichs unterscheidet, die Phrasen sind kurz und von Unterbre-
chungen durchzogen. Erst nachdem er alle Telefongesprache beendet hat, konzentriert er sich
ganz auf Joe. In diesem Moment sind im Orchester lediglich die Celli (mit einem Flageolett
auf A) horbar (T. 141-145). Wéhrend seines Gespréichs mit Joe verbleibt Roys Stimme in ei-
ner wesentlich tieferen Lage als zuvor, aulerdem unterscheiden er und Joe sich deutlich von
Harper, die frei nach dem Stil des Walzers singt. Aufgrund des Reisewunsches von Harper er-
scheint Mr. Lies (T. 192). Diese Aktion wird jedoch durch den Einsatz des Telefons unterbro-
chen (T. 218). Roy kehrt zum Telefon zuriick, seine Stimme veréndert sich entsprechend. Sein
Ruf ,,Jesus* wird auf einem grof3en Sprung von f bis g und im Fortissimo gesungen (T. 219).
Dartiber hinaus wird eine Auseinandersetzung um das Thema Religion zwischen Roy und Joe
in Szene gesetzt, wobei die Generalpause im T. 237 das Lachen von Roy in T. 238 besonders
hervorhebt. Dieser Zusammenhang wird in T. 265 durch das Gewicht, das Roy auf das Tele-
fon legt, unterbrochen. Wie das Motiv ,Telefon’ seinen Verfall begleitet, ist anhand einer Ge-
geniiberstellung von Szene 2 und Szene 14 zu erkennen. In Szene 14 ist er zwar am Telefon,
aber seine Partie wird von fallenden Phrasen beherrscht. Die Triolen lassen zwar an die Szene
2 denken, doch zeichnet fallende Bewegung seine nachlassende Lebenskraft nach. Die Beto-
nung einzelner Tone und die intensiven Glissandi im Orchester verstirken diesen Eindruck.

Neben dem Telefon-Motiv zeigen auch die Auftritte von Ethel Rosenberg Roys Verfall an.
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Wiéhrend Prior von dem Engel besucht wird, erscheint Roy seine Erzfeindin: Der Engel be-
fiehlt Prior, er solle zum Propheten werden, gleichzeitig will Ethel den Untergang von Roy
,personlich’ begleiten. Allerdings ist es nicht ausgeschlossen, Ethel — so wie es bei Prior und
dem Engel der Fall ist — als einen Teil der Roy-Figur zu verstehen, das wiirde bedeuten, dass
er Ethel aufgrund seiner Krankheit imaginiert, so als ob sie ihn aus der Vergangenheit einholte.
Die irrealen Szenen Roys sind dennoch anders aufgebaut als sonst. Wihrend er sich in Szene
sechs noch mit der Sprechstimme gegen den freien Gesang von Ethel wehrt, kann er ihr in der
Szene 14 zunéchst zwar noch sprechend antworten (ab T. 45), geht dann aber iiber zu den fal-
lenden Figuren (ab T. 85). Nach Ethels betonter Aussage ,,You never won* (T. 109) iiber-
nimmt er sogar ihren Stil und sieht in ihr seine Mutter (T. 112ff.). Diese musikalische Ent-
wicklung verdeutlicht seinen Untergang, indem der Stil von Ethel nach und nach die Ober-
hand gewinnt. Auch Roys Tod findet in Gegenwart von Ethel Rosenberg statt. Bevor er stirbt,
spricht er nur, das Lied von Ethel begleitet ihn in seinen ewigen Schlaf. Das Ganze wird im
Drama zwar im Nachhinein als ein Tauschungsmandver von Roy erkennbar, sodass Roy stolz
behaupten kann, dass er Ethel zum Singen gebracht habe. Anstelle des neuerlichen und letzten
Kampfes mit der Krankheit wie in der Literaturvorlage (Teil II, IV. Akt, Szene 9) lidsst E6tvos
,»Oh God, I’'m so sorry* als den letzten Satz von Roy stehen. Er spricht diesen Satz weinend
aus. Sein Tod wird von Ethel entdeckt und verkiindet (Teil II, Szene 14). Dadurch wird die
negative Zeichnung dieser Figur deutlich abgeschwicht. Diese Bearbeitung schwicht zwar
das Profil von Roy, verstirkt aber den Eindruck, dass es sich bei Roy ebenfalls um einen
Menschen handele — und zwar um einen normalen Menschen, der gegen sein durch die un-

heilbare Pandemie bestimmtes Schicksal nichts unternehmen kann.

Belize

Belizes Existenz in Angels in America ist die eines ,,Engels auf Erden®. Er ist eine ehemalige
Drag-Queen und ein geschickter Krankenpfleger. Obwohl er als eigenwillig dargestellt wird,
ist er eine der wenigen Figuren in dieser Oper, die stindig den Uberblick behalten und warm-
herzig bleiben.

In der Vertonung von Eo6tvos wird seine Priasenz zwar reduziert, doch diese Figur wirkt
niemals kiinstlich, sie ist uniiberhorbar und -libersehbar. Trotz der Streichung seiner politi-
schen AuBerungen wird sein personlicher Hintergrund durch die Besetzung und die Musik
thematisiert. Erstens verkniipft die Besetzung dieser Rolle durch einen Countertenor sie mit
der Kategorie der tibermenschlichen Wesen und schafft so eine Verbindung zur Tradition die-

ses Stimmfaches. Sein Status als ,,Engel auf Erden* wird damit erneut bestitigt. Durch den
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Einsatz des minnlichen Mezzos wird diese Rolle sowohl dramaturgisch als auch musikalisch
besonders akzentuiert. Die tiefere Stimmlage eines Mezzosoprans passt hier moglicherweise
besser als die eines Soprans, denn somit ldsst sich Belizes auBBergewohnliche Personlichkeit
leicht erkennen. Die Literaturvorlage geht nur wenig auf seine Emotionen ein. Die Stimme
des Countertenors, die als mysterids wahrgenommen wird, passt in dieser Situation und ist in
der Lage, diese Leerstelle musikalisch zu fiillen. Hinzu kommt, dass Belize in der Oper eine
singuldre Erscheinung ist. Die Identitdtssuche von Louis, Joe und Harper wird sowohl in der
Literaturvorlage als auch in der Oper thematisiert. Belize steht auf der anderen Seite, da er
diesen Prozess bereits hinter sich hat.** Prior und Roy miissen aufgrund ihrer Erkrankung ihr
Leben nochmals iiberdenken. Belize hingegen ist gesund und hat ein Fachwissen zur Bekdmp-
fung der Krankheit. Privat ist er ein treuer Freund fiir Prior, wéhrend der Arbeit zeigt er seine
Professionalitit und Uberzeugungskraft. Trotz seiner Verachtung fiir Roy pflegt er ihn so gut,
wie er nur kann. Der Einsatz des Countertenors ist somit als die musikalische Interpretation
seines Einzigartigseins in dieser Oper zu verstehen.

Bei seinem ersten Auftritt in Szene 7 zeigt er bereits seinen verniinftigen und weisen
Charakter. Die nuancierte Entwicklung verweist auf seine Sorgféltigkeit und die innere Wir-
me: Seine Partie ist frei und fliissig, ganz im Gegenteil zu der von Louis, der durch die stin-
digen kleinen Pausen in einem stolpernden Gestus dargestellt wird. Wenn Louis ankiindigt, er
gehe in den Central Park, antwortet Belize ,,Be careful.” (T. 30). Er artikuliert diesen Satz im
rhythmischen Sprechen mit einer lauten Fliisterstimme, ebenso versucht er danach Prior zu
beruhigen und wiederholt ,,He’ll be back™ zwei Mal im gleichen Muster (T. 82ff.). Wihrend
Prior hysterisch wirkt, bleibt er ruhig und erinnert seinen Freund laut und bestimmt daran,
dass er die Pille nehmen solle. (T. 95) Wéhrend Prior ihm ernst von seinem Kontakt mit der
mysteriosen Stimme erzéhlt, bleibt er skeptisch. Seine Emotion erreicht einen Hohepunkt mit
seinem lauten und akzentuierten Ausruf nachdem er von Louis’ sexuellem Erlebnis beziiglich
der Stimme erfahren hat (,,Oh, my!“, T. 115f.). In der danach unter Lachen folgenden und von
fallenden Figuren beherrschten Erzdhlung seines Lebens zeigt Belize mehr von seiner Le-
bensphilosophie. Im T. 121 singt er das Wort ,,crazy “ mit Vibrato; es scheint sowohl auf die
Drag-Queens als auch auf ihn selbst zuzutreffen. Von T. 128 bis 129 singt er ,,white* auf b’
mit einem Crescendo. Diese Betonung der ,,white people® verdeutlicht seine eigene Ausei-
nandersetzung mit dem ethnischen Problem in der Gesellschaft. Im T. 130 klagt er mit zwei
triolischen Figuren (h’-a’, g’-g’) iiber seine Unterbezahlung. Prior folgt dieser Bewegung und

weist darauf hin, dass Belize ein Mértyrer sei.

6 Obwohl Harper in der Oper eine #hnliche Katalysator-Funktion wie Belize zukommt, fillt es mir aus diesem
Grund schwer, sie als eine Gruppe zu betrachten. Mehr zu dieser Gemeinsamkeit siche Abschnitt 3.5.1.
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Notenbeispiel 3-10: Dialog zwischen Belize und Prior (Teil I, Szene 7)*’

An dieser Stelle wird deutlich, weshalb Belize als ,Engel auf Erden’ gilt. Trotz seiner eigenen
Schwierigkeiten bekriftigt er, dass er fiir seinen Freund Prior da sein werde (T. 136f.). Die
leichte steigende Bewegung (e’-fis’-gis’) bringt nicht nur Hoffhung ins Spiel, sondern beglei-
tet auch seinen Gang aus dem Zimmer Priors. In Szene 13 geht Belize nédher auf seine Le-
bensphilosophie ein. Der Rhythmus ist frei, die Partie wird hier um den Ton fis” herum entwi-
ckelt. Der kurze Abschnitt endet auf es” (T. 83-97). Dadurch wird verstiandlich gemacht, wie
er seine Emotionen hinter einer duleren Gelassenheit versteckt. Der Wechsel zwischen Spre-
chen und Singen in seiner Partie ldsst die unterschiedlichen Ausdrucksmdglichkeiten eines
Countertenors deutlich horbar werden.

Wie seine Kiihnheit sich in der Musik ausdriickt, ist am besten anhand eines konkreten
Beispiels zu verfolgen. Es handelt sich um die Szene 14 aus dem zweiten Teil; in dieser Szene
pflegt Belize den an Aids erkrankten Roy. Belize erscheint nicht lediglich durch sein Verhal-
ten und seine Kleidung extravagant, sondern auch durch die ihm zugeordnete Musik. Zu-
néchst sagt er im rhythmischen Sprechen: ,,Hang up the phone.” (T. 21f.). Nachdem er ge-
merkt hat, dass Roy weiter telefoniert, singt er sehr laut und verédrgert: ,,Put down the pho-
ne.”“ (T. 33). Trotz der offenen Verachtung und einer rassistischen Anmerkung von Roy ist zu
horen, dass Belize versucht, sachlich zu bleiben. Allerdings zeigt er zugleich seine Emotionen,
auch wenn sie sich noch in Grenzen halten. Von T. 36 bis 38 betont Belize sehr bestimmt, dass

Roy sich in einem Krankenhaus befinde und hier keine Freiheitsrechte habe.

27 peter E6tvos, Angels in America, Opera in two parts by Peter Eétvos, Based on the play by Tony Kushner,
Libretto by Mari Mezei, Commande du Théatre du Chatelet, revised version, Klavierauszug, Mainz: Schott,
2003-04/2005, S. 95.
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Notenbeispiel 3-11: Streit zwischen Belize und Roy (Teil I, Szene 14)*?*

Im obigen Beispiel ist zu sehen, dass bei der Phrase ,,You’re in“ im T. 36 ein grofer
Sprung von e” bis d’ erscheint, der betont, dass Roy sich in einem Krankenhaus befindet. Im
T. 37 spricht Belize zunéchst rhythmisch, dann singt er die gleichen Figuren wie im vorheri-
gen Takt. SchlieBlich, bei der Belehrung, dass Roy keine Rechte habe, fiihrt er einen groflen
Sprung bis zum cis” aus. Belize bleibt jedoch nicht lange so erregt, bald wechselt er in einen
sachlichen und ruhigen Gestus. Nachdem er Roy eine Spritze gegeben hat, singt er fiir seinen
Patienten eine Phrase aus einem Wiegenlied (T. 71f.) und verlésst, nach seinem sehr leisen
Abschied, den Raum.

In der letzten Szene der Oper integriert sich Belize zwar in die grole Familie, bleibt sich
aber dennoch treu. Seine leisen Melismen auf dem Wort ,,World* (T. 35-39) sind die einzige
Passage dieser Art in der gesamten Oper; dadurch unterscheidet er sich von den anderen Figu-
ren im Schlussensemble (Prior, Louis und Hannah). Sein vorheriges Leben als Drag-Queen
hat eine Nachwirkung, die Belize bewusst annehmen und beibehalten will. Dann regt Prior
das Quartett zum Singen an (T. 41-47). Nach kurzer Pause beginnt es erneut, dieses Mal wird
es zu einem Quintett, da die Stimme des Engels hinzukommt (T. 50-55). Danach bleiben nur
die Stimmen des Engels und die Priors iibrig. SchlieBlich ruft Prior leise, jedoch bestimmit:
»More Life.“ (T. 63f.). Der familiendhnliche Kreis wird Prior zweifellos weiterhin beistehen
und ihn bei seinem Kampf um ein ldngeres Leben unterstiitzen. Dennoch ist zugleich auch si-
cher, dass Belize weiterhin seinen eigenen Weg gehen wird. Im Vergleich zu anderen Figuren
zeigt er im Lauf des Stiicks kaum eine Verdnderung, da er von Anfang an mit sich selbst klar-

kommt und keine Zweifel {iber seine eigene Identitdt hat. Sein musikalischer Gestus bleibt aus

8 Ebd., S. 175.
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diesem Grund konstant, wobei der Einsatz der Countertenor-Stimme die Grundlage fiir die

Darstellung dieses Charakters in dieser Oper ist.

Insgesamt ldsst sich sagen, dass die homosexuellen Figuren in Angels in America durch ihre je
eigenen, sich voneinander absetzenden musikalischen Zeichnungen differenziert préisentiert
werden. Eine pauschale Kollektivbildung ist unmdoglich. Dieser Leitfaden aus der Literatur-
vorlage wird von E6tvos sowohl auf der dramaturgischen als auch auf der musikalischen Ebe-
ne konsequent weiterverfolgt. Eine weitere, flir die Queer-Forschung seit jeher zentrale Frage
wire noch, ob die Homosexualitit in der Musik tatsdchlich auf eine spezifische und unver-

kennbare Weise dargestellt wird.

3.5.4 Zur Darstellung der Homosexualitiit in der Musik

Im Feuilleton der Welt am Sonntag nannte der Musikkritiker Helmut Peters Angels in America
eine ,,Aids-Oper“.*” Nach den vorangegangenen Studien zeigt sich jedoch deutlich, dass die-
se Oper noch einige Dimensionen mehr hat. Allerdings bleibt die Homosexualitét ein zentra-
les Thema. Deshalb stellt sich die Frage, ob und wenn ja auf welche Weise die Homosexuali-
tit in der Musik préisent ist.

Auf die Frage, weshalb etwa der amerikanische Dichter Walt Whitman so populér sei,
antwortete der Komponist Ned Rorem, der sich offen als schwul zu erkennen gibt: ,,It’s not
his homosexuality but his universality that has made him beloved throughout the globe.”**"
Fiir ihn ist die ,,Universalitat” im Werk von Whitman der Grund, dass der Dichter weltweit
beliebt ist. Ob Whitman eine solche ,,Universalitit wirklich zugeschrieben werden kann,
dartiber lieBe sich an anderer Stelle streiten. Durch die Aussage Rorems ist eines dennoch
deutlich geworden: Die Homosexualitdt beziehungsweise Nicht-Homosexualitit eines Kiinst-

lers spielt in der Rezeption keine zentrale Rolle. Clum stellt in seinem Aufsatz Queer Music

seine Zweifel an der Diskussion iiber die sexuelle Orientierung von Komponisten dar:

[...] I'm not sure how relevant a composer's sexual orientation is to his or her mu-
sic any more than how important a person's gender is to the sort of music one
writes. It may be. I've just not seen a convincing argument.*'

2 Helmut Peters, Visionen eines Infizierten, in: Welt am Sonntag (19.06.2005).

9 Lawrence D. Mass, A Conversation with Ned Rorem, in: Ders., Homosexuality as Behavior and Identity. Dia-
logues of the Sexual Revolution, Vol. 11, New York: The Haworth Press, 1990, S. 101 (The Haworth Series in
Gay & Lesbian Studies Nr. VI).

#! John M. Clum, Queer Music, in: Performing Arts Journal 53, 18.2, 1996, S. 121.
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Ich stimme ihm in dieser Frage zu. Die Entkopplung zwischen der eventuellen Homosexuali-
tidt der Komponierenden und ihren Werken ist dringend notwendig. Die homosexuelle Identi-
tiat fiihrt verstdndlicherweise nicht automatisch zu einem ,homosexuellen’ Sound oder be-
stimmten Eigenschaften der Musik. Natiirlich kann sie Einfluss auf die Produktion von Musik
ausiiben, trotzdem ist ein kausaler Zusammenhang nicht zu beweisen.*> AuBerdem bestitigt
eine solche Vermutung nur wieder den Mainstream-Status der Heterosexualitdt. Ansonsten
miisste die Frage, wie sich die Heterosexualitit der Komponierenden in deren Werke ein-
schreibt ebenfalls auf der Tagesordnung stehen. Das allerdings ist das in der Realitét nicht der
Fall, obwohl die Heterosexualitit als Norm dringend in Frage gestellt werden sollte. Positio-
nen, die diese weiterhin aufrechterhalten, sind fiir diese Studien kaum brauchbar. Hinzu
kommt, dass Analysen, die mittels eines biografischen Ansatzes durchgefiihrt werden, immer
das Risiko einbegreifen, die Komplexitit musikalischer Produktionsisthetik zu sehr zu ver-
einfachen. Aus diesen Griinden wird an dieser Stelle die gleiche Position vertreten, wie Clum
sie darlegt: Ein Zusammenhang zwischen der sexuellen Orientierung eines Komponisten und
bestimmten Charakteristika seiner Musikproduktion ist nicht herzustellen.

Rorem spricht davon, dass Musik begrifflich nicht so zu bestimmen sei, dass ihr sinn-
vollerweise irgendeine Art von Sexualitdt zugeschrieben werden konne. Hingegen konnte die
Sprache, insbesondere die Prosa eines Librettos, sehr wohl unter diesem Gesichtspunkt be-
trachtet werden.*>> Mir ist durch die Beschiftigung mit der Musik in Angels in America klar
geworden, dass sich die Homosexualitit in der Musik schwer beobachten ldsst, selbst wenn
sie eines der zentralen Themen der Oper ist. In der Kritik von Franz Wille zum Drama Angels
in America liest man, das Stiick bringe ,,[...] die Homo-Erotik, jene immernoch diskriminierte
Leidenschaft [...] ohne Bekenner-Penetranz auf die 6ffentliche Biihne [...]“.*** In der Oper ist
von dieser Art der Homoerotik de facto wenig zu spiiren. Der Hauptgrund hierfiir ist, dass die
Szenen zu dieser Thematik durch Streichungen und Bearbeitungen sehr intensiviert und abs-
trakt wirken. Im Fall von Louis und Joe wird die Liebesgeschichte nur fragmentarisch darge-

stellt, die korperliche Anndherung und die sexuelle Anziehungskraft werden dadurch in den

2 Es ist nicht zu verleugnen, dass die sexuelle Orientierung der Komponierenden in der Rezeption lingst eine
gewisse Rolle spielt. Der Britten-Forscher Mervyn Cooke berichtet in der Einfithrung des von ihm herausgege-
benen Buches The Cambridge Companion to Benjamin Britten von einem Gesprach mit einer Frau, die ihn fragte
. I’'m afraid I find Britten’s music just too aggressively homosexual, don’t you?* (Mervyn Cooke, Introdution, in:
Ders. (Hrsg.), The Cambridge Companion to Benjamin Britten, Cambridge: Cambridge University Press, 1999,
S. 1. [Cambridge Companions to Music]). Unabhingig davon ist die Kenntnisnahme von der homosexuellen
Identitdt eines Komponisten sicherlich nicht obsolet, wobei der problematische Charakter der von Autoren-
Biographien augehenden Forschung hinreichend dargelegt wurde ist. Ich selbst habe daher in dieser Studie be-
wusst darauf verzichtet.

3 Lawrence D. Mass, A Conversation with Ned Rorem, In: ders., Homosexuality as Behavior and Identity. Dia-
logues of the Sexual Revolution, Vol. 11, New York: The Haworth Press, 1990, S. 102 (The Haworth Series in
Gay & Lesbian Studies Nr. VI).

4 Franz Wille, Zeitrevue und Totentanz. Das auslidndische Stiick des Jahres: »Angels in America® in Ziirich,
Hamburg, Essen und Frankfurt, in: Theater Heute, Jg. XXXV, Nr. 94, H. 3, 1994, S. 19.
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betreffenden Szenen aus dem Vordergrund verdringt. Allerdings ist dieser Eindruck ebenfalls
durch E6tvos’ musikalische Sprache bedingt. Es scheint so, als ob fiir ihn auf der Opernbiihne
weniger oft mehr sei. In der Szene 8 aus dem ersten Teil etwa, in der Louis und Joe sich im
Central Park zum ersten Mal treffen, leiten die Gitarre und die E-Gitarre im Parlando rubato
zunichst den Dialog zwischen den beiden Figuren, dann begleiten sie ihn. Die beiden ver-
wandten Instrumente sind hier symbolisch mit den beiden Protagonisten verbunden. Aufler-
dem erscheint im Zusammenhang der Flirt-Situation hiufig die verminderte Quinte (Cis-G).
Erst als Joe es wagt, seine Hand auf das Gesicht von Louis zu legen und sie dort ruhen lésst,
taucht ein Septakkord (F-A-Cis-E) auf, der eine iberméBige Quinte (F-Cis) einschlie3t (T. 41-
48). Allerdings wird diese Eindeutigkeit unterlaufen, sobald die beiden im Begriftf sind, den
Park zu verlassen (T. 49 bis Ende dieser Szene). Die Musik schafft hier eine Art Nebel-Effekt:
Die Homoerotik a la Kushner wird sichtlich in den Hintergrund geriickt, wiahrend die Intensi-
tat der Beziehung durch die Vertonung hervorgehoben wird. Eine andere Szene (Teil 11, Szene
13) kann als Beispiel fiir Eotvos’ dezente Interpretation der Beziehung zwischen Joe und
Louis fungieren. Die Akkorde, die hier von Louis auf der Gitarre gespielt werden, begleiten
seinen Versuch, Joe zu iiberreden, Harper zu verlassen (T. 163-176). Die Antwort von Joe
wird stets durch die Kombination von D, Dis und E begleitet (T. 187-208). Als Harper ver-
schwindet, bleibt lediglich die Sekunde zwischen Dis und E erhalten. Die innerliche Span-
nung der Protagonisten wird dadurch musikalisch zum Ausdruck gebracht. Es bleibt aber
problematisch, diese Musik der Kategorie ,Homosexualitdt’ zuzuordnen.

So fillt auch die Musiksprache von Peter E6tvds in dieser Oper nicht aus dem Rahmen
seines Personalstils. Durch den Einsatz von Gitarren und von Jazz-Musik kommt eine ameri-
kanische Coleur ins Spiel; ebenso deutet sich auch seine langjéhrige Beschéftigung mit der
elektronischen Musik an, da die zwei Keyboards und die CD mit vorbereiteten Samples den
Verlauf der Oper mafigeblich mitbestimmen. Der Orchesterapparat beschrinkt sich auf die
notwendigsten Instrumente. Trotzdem werden musikalische Effekte erzielt, die zu einer Ver-
wischung von Raum und Zeit im Biihnengeschehen beitragen konnen. Das Moment der Hal-
luzination, welches dem Komponisten besonders wichtig ist, wird dadurch intensiviert. Der
Kino-Sound war erkennbar ein Vorbild fiir diese Oper: Alle moglichen Gerdusche werden zu
klanglichem Material, wodurch die Gattung Oper erweitert wird und eine zusétzliche Dimen-
sion erhédlt. Ebenso hat E6tvos auch die Experimente mit der menschlichen Stimme weiterver-
folgt. Die elektronische Verstirkung der Sdngerstimmen ist fiir das Konzept der Oper wesent-
lich, wodurch zusitzliche vokale Gestaltungsmittel verfligbar werden. Wihrend so der Ein-
druck entstehen muss, dass Eotvos mit dieser Oper keinen besonderen Stil fiir das Thema

Homosexualitit entwickelt hat, entspricht das Endergebnis aus der musikalischen Sicht doch
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dem inhaltlichen Kern des Stiickes: Homosexualitit ist im Bereich der sexuellen Orientierun-

gen nichts anderes als eine Moglichkeit unter vielen.

Im vorliegenden Kapitel habe ich versucht, die Darstellung der Homosexualitét in den Opern
des 20. und 21. Jahrhunderts exemplarisch darzulegen und zu analysieren. Der Zusammen-
hang zwischen dieser Thematik und der Frauendarstellung durch méannliche Séanger wurde an-
hand von Peter Eotvos’ Auseinandersetzung mit der Stimme des Countertenors thematisiert.
Durch die Betrachtung homosexueller Figuren in den Opern Lulu von Berg und The Knot
Garden von Tippett sowie durch die Analyse der kiinstlerischen Verarbeitung der Themen
Homosexualitdt und Aids im Bereich des Theaters und Musiktheaters sind kiinstlerische Kon-
tinuitdten hinsichtlich der Darstellung von Homosexualitét erkennbar geworden. In der Oper
Angels in America wird dieser Diskurs aufgenommen und erhilt eine neue Richtung. Nach-
dem die ndhere Analyse von Angels in America — zunidchst des Dramas, daran ankniipfend
dann der Oper — allerdings ebenso deutliche Differenzen beziiglich dieser beiden Themen er-
kennen lieB3, ist der Einfluss der gesellschaftlichen Entwicklung wiederum klar belegbar.
Durch die Beschiftigung mit der Musik in dieser Oper bin ich zu dem Schluss gekommen,
dass Eotvos fiir diese Oper keine spezifische Musik fiir das Thema Homosexualitét schrieb,
wobei ich mit dieser Erkenntnis die Kategorie ,Homosexualitit’ weder ignorieren noch mar-
ginalisieren will. Das Gegenteil ist der Fall: Einerseits basiert die Musik weiterhin auf der in-
dividuellen kiinstlerischen Entfaltung des Komponisten, andererseits trifft das Endergebnis
aus der musikalischen Sicht gerade den Punkt, dass Homosexuelle nicht zwingend anders
denken, handeln und fiihlen als Heterosexuelle oder die Menschen, die eine andere sexuelle
Orientierungen haben. Es wére hier an Judith Butler zu denken, die der Gesellschaft abfordert,
dem Individuum eine freie Wahl seiner Identitit zu gewdahrleisten: ,,Possibility is a necessi-
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ty E6tvos” Musik ist als eine Bekriftigung dieses Zieles zu sehen, auch wenn sie keine

konkret fassbare Aussage macht.

3 Judith Butler, Undoing Gender, New York: Routledge, 2004, S. 219.
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Vorliufige Bilanz**® und Ausblick

Die Gesellschaft liegt der Oper zugrunde und die Oper bearbeitet diese mit den ihr eigenen
kiinstlerischen Mitteln. Sie erlangt ihre Bedeutung in der Beobachtung und Wiedergabe der
gesellschaftlichen Verhiltnisse in kiinstlerischen Formen. Dieser kiinstlerische Ausdruck wird
wiederum von den Rezipierenden wahrgenommen, in den gesellschaftlichen Alltag miteinge-
bracht und entfaltet so seine Wirkung. Daher verschwindet die Gattung Oper nicht, wie nach
dem zweiten Weltkrieg in den Kreisen der Neuen Musik vermutet wurde; so duflerte Boulez
1967 noch provokativ, dass man die Opernhauser in die Luft sprengen sollte.””” Die Oper, so
behauptete er damals, sei verbraucht, veraltet und verbliiht. Die historische Entwicklung wi-
derlegt jedoch seine negative Diagnose: Durch die Versuche von verschiedenen Komponisten
wie Benjamin Britten und Peter E6tvos wurde der Gattung neues Leben eingehaucht und un-
endlich viele neue kompositorische Mdglichkeiten geschaffen. Gerade diese Eigenschaft wird
als Besonderheit der neueren Oper anerkannt und daher sehr geschitzt. Die finnische Kompo-
nistin Kaija Saariaho begreift die Oper als eine besondere Gattung innerhalb der (gemeinhin
als abstrakt verstandenen) Kunstmusik, denn sie reflektiere mit ihrer Biithnenhandlung im
wahrsten Sinne des Wortes unser eigenes Leben. Uberzeugende, anrithrende Figuren wiirfen
ein neues Licht auf unser eigenes Dasein.”® Auf diese Weise zeigt sich, dass die Uberzeu-
gungskraft der Gattung Oper weit iiber die Mauern der Opernhéduser hinausreicht, denn sie ist
eingespannt in ein Wechselspiel mit dem Leben in der realen Welt. Die Vielfalt der Vorstel-
lungen von der Oper bleibt bestehen, und das demonstriert gerade ihre endlosen Moglichkei-
ten und ihre unwiderstehliche Attraktivitit. Peter E6tvos sagt dazu: ,,Ich entdecke Gott sei
Dank in diesem Genre keine Linien und Schulen. Die Oper funktioniert ndmlich auch besser,
wenn ein Komponist seine eigene Sicht der Welt auf die Biihne bringt.“ *** Somit wird auf der
Opernbiihne ein breites Themenspektrum angeboten, das dieser Gattung weiterhin ihren Le-
bensinhalt zu geben in der Lage ist. Eines ist auf jeden Fall sicher: Das Ende der Gattung ist
nicht in Sicht. Wie die Oper auf den gesellschaftlichen Kontext reagiert, wird auch weiterhin ei-
ne spannende Frage bleiben. Die Betrachtung und Analyse dieses Felds ist meiner Ansicht nach
eine wichtige Aufgabe der Opernforschung. Dadurch kann der Charakter der Oper als Spiegel

der Gesellschaft bewusster wahrgenommen und ihre Wirkung konkreter eingeschétzt werden.

436 I¢h verwende hier bewusst den Ausdruck »vorldufig®, da ich meine Arbeit als Teil eines Forschungsprozesses,
als eine Momentaufnahme, nicht als ein endgiiltiges Ergebnis betrachte.

7 pierre Boulez, Interview mit dem Spiegel, Nachdruck in: Melos, Jg. XXXIV, H. XII, 1967, S. 435.

¥ Kaija Saariaho, Warum eine Oper — Warum diese Geschichte?, in: DVD-Beiheft zur Oper L’Amour de loin,
DG 00440 073 4026, 2005, S. 11.

439 peter Eotvos bei der Pressekonferenz, zit. nach: Helmut Peters, Visionen eines Infizierten, WELT am Sonntag
am 19. Juni 2005.
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Um dieses Feld genauer zu betrachten, wurde die Anwendung der hohen ménnlichen
Stimme in der neuren Operngeschichte in den Fokus dieser Untersuchung geriickt. Im Zu-
sammenhang des Diskurses ,Stimme” kann die zentrale Bedeutung des Korpers nicht tiberse-
hen werden; die Stimme ist alles andere als kdrperlos. Die menschliche Stimme wird im Kor-
per erzeugt, die Stimmbinder sind nach Koestenbaum quasi ein sexuelles Organ.** Die
Stimme, die durch den Kehlkopf erzeugt wird, wird sowohl als Ausdrucksmittel als auch als
Geschlechtsmerkmal verstanden. In dieser Arbeit wird dies bestitigt: Wo immer die ménnli-
che Stimme fiir Frauenrollen und fiir (vermeintlich) ,anormale’ Charaktere wie Homosexuelle
vorgesehen ist, wird diese Dualitét durch die von der Norm abweichende Darstellung stets
thematisiert und steht im Blickpunkt der Forschung. Die Diskurse {iber Korper und Identitdt
iiberschneiden sich und beeinflussen sich gegenseitig, der diskursive Zusammenhang zwi-
schen Weiblichkeit und hoher Stimme wird wahrgenommen und bewusst in die Frage gestellt.
In dieser Hinsicht bleibt die allmdhliche Auflosung dieser Art der Verkopplung in der Gesell-
schaft nicht ohne Wirkung. Die Ethnologin Susanne Schroter hat festgestellt, dass die Bezie-
hung zwischen Korper und Identitit starker sei als viele Gendertheoretikerinnen angenommen
haben: ,,Korper und Identitdt sind offensichtlich stirker miteinander verschmolzen, als gen-
der-TheoretikerInnen lieb ist, sie spiegeln einander, begriinden sich gegenseitig und werden

als referentielle Zeichen erlebt.“*!

Ihre These erweist sich bei der Untersuchung der Gattung
Oper als zutreffend. Weiterhin sollte die Interaktion zwischen der Identitdt der Rollen, jener
der Sanger und deren Stimme bei der Betrachtung dieser Opern verdeutlicht werden. Die dar-
gelegte Komplexitit zeigt, dass die willkiirliche Trennung zwischen Kdrper und Identitit we-
nig Sinn macht und nicht festzuschreiben ist. In der Opernforschung sollte die Rolle des Kor-
pers noch starker akzentuiert werden, als es bis heute geschehen ist. Nur auf diese Weise kon-
nen zukiinftig weitere Aspekte der Stimme aufgegriffen und entsprechende Untersuchungen
dariiber ermoglicht werden.

Der Diskurs um die Geschlechtsidentitdten stellt den entscheidenden Impuls fiir diese
Arbeit dar. Butler spricht davon, dass die Geschlechtsidentitidten weder wahr noch falsch, we-
der wirklich noch scheinbar, weder urspriinglich noch abgeleitet sein kénnen.*** Diese Para-
doxie beinhaltet eine duBerst spannende Anregung. Die Stereotypen und die Dichotomie der

Geschlechter sind zwar nicht mehr giiltig, dennoch kann das alte Modell noch nicht zur Génze

aufgegeben werden, da sonst Orientierungslosigkeit droht. In Bezug auf die Darstellung der

49 Wayne Koestenbaum, The Queen’s Throat: (Homo)sexuality and the Art of Singing, in: Diana Fuss (Hrsg.),
Inside/out. Lesbian Theories, qu Theories, New York: Routledge, 1991, S. 210.

! Susanne Schroter, FeMale. Uber Grenzverliufe zwischen den Geschlechtern, Frankfurt a. M.: Fischer, 2002,
S. 212.

*2 Judith Butler, Das Unbehagen der Geschlechter, iibers. von Katharina Menke, Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
1991, S. 208.
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homosexuellen Figuren in den Opern des 20. und 21. Jahrhunderts ist folgende Tendenz zu
beobachten: Wahrend der Anteil der Stereotypen stetig abnimmt, nimmt der Anteil der Indivi-
dualitdt dagegen zu; die nicht der heterosexuellen Norm entsprechende sexuelle Orientierung
fiihrt nicht automatisch zu einem tragischen Ende, die individuellen Seiten der Charaktere
gewinnen gegeniiber der Zuordnung zur Gruppe der Homosexuellen immer mehr an Gewicht.
Die Homosexuellen als homogene Gruppe zu erfassen wird daher tendenziell unmdéglich. Aus
diesem Grund wird die Idee der generalisierenden Beschreibung der Homosexuellen aufgege-
ben und die Individualitidt der Menschen hervorgehoben. Die Frage nach der Existenz einer
,homosexuellen’ Musik in der Oper verliert auf diese Weise ihren Sinn. Das Festhalten am
Konzept einer spezifischen Musik fiir Homosexualitit und Homosexuelle bildet blinde Fle-
cken und verhindert somit die tiefere Auseinandersetzung mit den einzelnen Fillen. Es ist
deshalb dringend zu raten, fiir die weiteren Untersuchungen beziiglich der Darstellung von
Homosexualitét in den Opern das Individuum und die Individualitit ins Zentrum der Betrach-

tung zu stellen.

In dieser Untersuchung ist durch die Auseinandersetzung mit dem Phdnomen der Stimme in
der Oper belegt worden, dass die Verdnderung des Gender-Verstindnisses in der Gesellschaft
einen gewaltigen Einfluss auf die Darstellung der Geschlechter in der Oper austibt. Durch die-
se Entwicklung und der daraus resultierenden gegenwértigen Situation wird das Gender-
Bewusstsein der Kiinstlerinnen und Kiinstler gestérkt, was gleichermaflen fiir die Rezipieren-
den gilt. Die Prozesse der Selbstfindung horen niemals auf — und dies gilt auch fiir alle an der
Oper Beteiligten. Die Opernforschung begleitet diese Suche, beobachtet und analysiert sie. So
konnen Opernforschung und Opernwelt weiterhin in Interaktion bleiben, aufeinander reagie-

ren, sich gegenseitig riickversichern und voneinander profitieren.
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