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Personen

Die Grafin ~ Maria de Francesca-Cavazza a. G.
Der Graf, inr Bruder  Barry Hanner
Flamand, ein Musiker ~ Gunter Neubert
Olivier, ein Dichter ~ Andreas Forster
La Roche, der Theaterdirektor ~ Heinz-Klaus Ecker
Die Schauspielerin Clairon  Inghild Horysa
Monsieur Taupe  Cesare Curzi
Eine italienische Sangerin ~ Gudrun Ebel
Ein italienischer Tenor ~ Zachos Terzakis
Eine junge Tanzerin  Claudia Page-Robinson
Der Haushofmeister  Fabio Giongo
Diener  Richard Kindley
Michael Halliwell
Karlheinz Gabler
Andreas Camillo Agrelli
Albert Vogler
Albert P. Stephan
Werner Gleich
Karl-Heinz Backer
Drei Musiker  Werner Jahns - Violine
Erik Oehl - Violoncello
Petra Cortbus - Cembalo

Ort der Handlung: Ein SchloB in der Nahe von Paris, zur Zeit,
als Gluck dort sein Reformwerk der Oper begann. Etwa um 1775.

Keine Pause
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Capriccio
DIE HANDLUNG

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts
erregte in Paris die machtvolle
kiinstlerische Persénlichkeit
Glucks durch die grundlegenden
Reformen des bis dahin vorherr-
schenden Opernstils den heftigen
Widerstreit der Meinungen aller
interessierten Kreise.

1775

Auch im Salon der Grafin Madelei-
ne erwéchst das aktuelle Streitthe-
ma »Wort oder Ton«zum bedeutsa-
men Erérterungsgegenstand der
versammelten Gesellschaft. Fir
den bevorstehenden Geburtstag
derHausherrin plantihrBruderver-
schiedene kinstlerische Darbie-
tungen. Der heutige Nachmittag
dientder Beratung und der Prifung
der eingegangenen Vorschlége.
Zwei bevorzugte Freunde des Hau-
ses, der Musiker Flamand und der
Dichter Olivier, wollen mit eigenen
Werken den festlichen Tag umrah-
men.

Soeben erklingt im Musiksalon
zum erstenmal ein von Flamand
komponiertes Streichsextett. Die
beiden befreundeten Kunstler
beobachten verliebt die dem musi-
kalischen GenuB hingegebene
Grafin und erkennen sich gegen-
seitig als Nebenbuhler um die
Gunst der hochgebildeten schd-
nen Frau. Der ebenfallsanwesende
Theaterdirektor La Roche ver-
schlift das Sextett und gerét nach
seinem Erwachen in ein plankeln-
des Gesprach mit den beiden
Freunden, bei dem schon die
Grundtdéne der spateren Mei-
nungsverschiedenheiten aufklin-
gen. Mit ihrem Bruder kommt die
Grafin aus dem Musiksalon. lhre
fuhlbare Erregung gibt dem Grafen
AnlaB zu liebenswirdig-spotti-
schen Belehrungen, ,den Autor
vom Werkzutrennen” und die Sym-
pathie fir den hilbschen Flamand

nicht allzu deutlich erkennbar wer-
den zu lassen. Die heitere Entgeg-
nung der Grafin enthillt die Abnei-
gung ihres Bruders gegen die Mu-
sik, seine Vorliebe fir das gespro-
chene Wort und vor allem aber sein
lebhaftes Interesse fir die schéne
Schauspielerin Clairon.

Aus dem Theatersaal zuriickkeh-
rend, erlautert La Roche der Gréfin
das von ihm geplante Festpro-
gramm, wobei er besonders sein
eigenes Werk, eine groBe ,azione
teatrale der gesamten Truppe” an-
kiindigt. Die vom Grafen mit Unge-
duld erwartete Ankunft der Schau-
spielerin Clairon unterbricht die
beginnende Auseinandersetzung.
Mit deutlichem Hinweis auf die Per-
son der Gréfin erkundigte sich Clai-
ron beiihrem friiheren Freund, dem
Dichter, nach dem noch fehlenden
SchluB seines Stiickes. Eine neu-
geschaffene Szene wird von ihr
und dem Grafen in improvisierter
Rezitation  vorgetragen. Zum
erstenmal erklingen die Worte ei-
nes der Grafin gewidmeten
Sonetts.

Olivier und Flamand bleiben mitder
Gréfin allein. Der Dichter wieder-
holt den Vortrag seines Sonetts mit
leidenschaftlicher Huldigung fir
die - verehrte Frau. Flamands
schopferische Kraft entziindet sich
an den Worten des Gedichtes, mit
dem er in den Musiksalon ver-
schwindet. Mit einiger Muhe er-
wehrt sich die Grafin der leiden-
schaftlichen Liebesbeteuerungen
Oliviers und atmet auf, als der
triumphierende Flamand mit dem
fertig’komponierten Sonett zuriick-
kehrt.

Nach seinem Vortrag ist die Gréfin
stark beeindruckt, insbesondere
aber jetzt von den Worten des
Sonetts, deren Schoénheit durch
die Musik starkeres Leben gewon-
nen hat. Flamand gesteht seine
Liebe und erbittet ihre Antwort. Sie
verspricht, am nachsten Vormittag
um 11 Uhrindie Bibliothek zu kom-
men und ihm ihre Entscheidung:
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Olivier oder Flamand — »Wort oder
Ton«— mitzuteilen.

Die Gréfin bevorzugt unbewuBt
durch ihre Neigung zur Musik den
Komponisten Flamand. Dessen Lie-
be zu ihr wirkt sich zunéchst in sei-
nem klinstlerischen Schaffen aus,
die Beziehung zu ihrer Person ist ei-
ne hierdurch bedingte, sekundére
Erscheinung.

Oliviers Gedanken hingegen gelten
der Frau. Durch seine Ménnlichkeit
wirkt er verwirrend und erregend
auf die Gréfin. Sein starker, iiberle-
gener Geist stellt das dichterische
Schaffen bewuBt in den Dienst sei-
ner erotischen Liebeswerbung.

In lbertragenem Sinn bedeutet
dies, daB dem Wort vor seiner For-
mulierung stets der Gedanke vor-
angehen muB, wéhrend in der Mu-
sik, als der unmittelbarsten aller
Klinste, der aus unfaBbarer Unend-
lichkeit entsprungene Klang gleich-
zeitig erster Gedanke und Aus-
druck ist.”

In heiterster Laune kommt der Graf
zuriick und spricht begeistert von
der schénen Clairon, welche seine
stheatralische Begabung” lobend
gewdurdigt habe. Seine Schwester
spottet liebenswirdig tber seine
flammende Verliebtheit, gesteht
aber dann die Verwirrung, in wel-
che sie Flamand und Olivier ver-
setzt haben.

Die Gesellschaft kehrt aus dem
Theatersaal zuriick. Als iberra-
schende Kostprobe seines Fest-
programms 4Bt der Theaterdirek-
tor eine junge Tanzerin auftreten.
Nach dem Tanz entspinnt sich, von
Olivier begonnen, eine lebhafte
Diskussion (ber Dichtkunst und
Musik, Wort und Ton, wobei sich
Olivier und der Graf in ihrer Ableh-
nung der Oper als Kunstform véllig
einig sind. Mit beweglicher Klage
bejammert La Roche den ,betiu-
benden Larm des Orchesters” in
den ,modernen” Opern und das
bevorstehende Ende des kunstvol-
len italienischen Ziergesangs. Das
Auftreten zweier italienischer Sén-

ger, welche ein Duett in der von La
Roche so hochgeschatzten ,klas-
sischen Manier” zum besten ge-
ben, beendet die Erérterung. Der
Grafverabredet mit Clairon eine ge-
meinsame abendliche Fahrt nach
Paris und sieht sich beglickt am
Ziel seiner verliebten Winsche.
Der allgemeinen Aufforderung Fol-
ge leistend, entwickelt La Roche
sein bisher geheim gehaltenes
Festprogramm, zunéchst den er-
sten Teil des »Huldigungsfestspie-
les«, die Darstellung einer erhabe-
nen Allegorie: »die Geburt der Pal-
las Athene«. Mit seinem Vorschlag
erregt er die unbezwingliche Lach-
lust seiner Widersacher Flamand
und Olivier. La Roche ist durch das
Gelachter gekrankt. Die Gréfin ver-
s6hnt ihn durch ihre interessierte
Frage nach dem zweiten Teil des
Huldigungsfestspieles. Nunmehr
entwickelt er die mit allen Biihnen-
effekten ausgestattete Inszenie-
rung »Der Untergang Karthagos«.
Die bisherige Heiterkeit Oliviers
und Flamands schlagt in hellen
Zornum.

Uberraschend beendet La Roche
den Zwist durch den kraftvollen
Einsatz einer breit ausholenden
Rede. Mit dem Wissen des erfahre-
nen Praktikers begegnet er allen
Einwénden und 148t durch das lip-
pig wuchernde Unkraut seiner
Theaterphantasie den Kern echter
Kunstbegeisterung erkennen. Als
guter Direktor vergiBt er nicht, sei-
ne Verdienste hell ins Rampenlicht
zu stellen und erringt mitder Impro-
visation der eigenen Grabschrift ei-
nen durchschlagenden Erfolg.
Einer neuen Eingebung folgend,
erteilt die Gréfin, zum Entsetzen ih-
res Bruders, dem Dichter und dem
Komponisten den Auftrag fur ein
gemeinsames Werk. Mitboshaftem
Einfall schlagt der Graf vor, die Er-
eignisse des heutigen Tages mital-
len anwesenden Personen zu
schildern, diese Konflikte zu dich-
ten und zu komponieren. Sein Ge-
danke lost zunéchst groBe Verbliif-

fung, dann aber Zustimmung aus.
Die Bedenken des Theaterdirek-
tors werden tibertdnt. Olivierist be-
reit, sofort mit dem Szenarium zu
beginnen, ein EntschluB, der nicht
zuletzt von dem Gedanken bewegt
wird, daB ihm die Gréafin nunmehr
auch den SchluB der Oper, also ih-
re Entscheidung fur ihn oder fur
Flamand, mitteilen musse.
Unbeantwortet bleibt die offene
Frage: Wort oder Ton, deren Ent-
scheidung der Gréfin in doppeltem
Sinn — als SchluBpunkt unter die
theoretischen Erérterungen und zur
Klarung der persénlich-symboli-
schen Beziehungen — in die Hande
gelegt ist.
Von dem Haushofmeister erfahrt
sie, daB Olivier sich flur den nach-
sten Morgen um 11 Uhr angemel-
det habe, um den SchluB der Oper
zu erfahren. Die Gréfin ist verblfft,
daB, wie durch ein Verhangnis, die
beiden Nebenbuhlerwiederum un-
zertrennlich  aneinandergekettet
sind. Um sich selbst einer Ent-
scheidung nahezubringen, wie-
derholt sie noch einmal das von
Flamand komponierte Sonett, je-
doch ohne Ergebnis. ,Vergebli-
ches Muh’n, die beiden zutrennen.
In eins verschmolzen sind Worte
und Téne — zu einem Neuen ver-
bunden. Geheimnis der Stunde —
eine Kunst durch die andere
erlost!”

Rudolf Hartmann
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Kein Andres, das mir so im Herzen loht,
Nein, Schone, nichts auf dieser ganzen Erde,
Kein Andres, das ich so wie dich begehrte,
Und kidm’ von Venus mir ein Angebot.

Dein Auge beut mir himmlisch-siie Not,
Und wenn ein Aufschlag alle Qual vermehrte,
Ein andrer Wonne mir und Lust gewéhrte, —
Zwei Schlige sind dann Leben oder Tod.

Und triig’ ich’s finfmalhunderttausend Jahre,
Erhielte auB8er dir, du Wunderbare,
Kein andres Wesen iiber mich Gewalt.

Durch neue Adern miiBt’ mein Blut ich gieBen,
In meinen, voll von dir zum UberflieBen,
Fiand’ neue Liebe weder Raum noch Halt.

B Pierre de Ronsard
(Ubersetzung Hans Swarowsky)
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William Mann
»Capriccio«

Die Entstehungsgeschichte

Die Entstehung der letzten Oper von Strauss war verwickelter und faszinierender als die aller
seiner anderen Opern. An ihr waren beteiligt: Mozart, Da Ponte, Giovanni Battista de Casti
ebensosehr wie Stefan Zweig, Joseph Gregor, Hans Swarowsky, Rudolf Hartmann und die bei-
den offiziell als Autoren Verantwortlichen Clemens Krauss und Richard Strauss. Esist ein Wun-
der, daB3 so viele Koche die ‘Kraftbrithe’ nicht verdarben.

Am 7. Februar 1786 wurden in der Orangerie von Schlo3 Schonbrunn bei Wien wihrend des
Karnevals auf Befehl von Kaiser Josef1l. dem Generalgouverneur der Niederlande zwei Opern
vorgefiihrt. Der Inhalt beider Werke befaB3te sich mit der Entstehung von Opern. Das erste war
Mozarts »Der Schauspieldirektor«: es handelt von den Schwierigkeiten, die ein Direktor mit
zwei Primadonnen hat; das zweite war Salieris »Prima la musica e poi le parole«, nach einem
Libretto von Abbé Giovanni Battista de Casti (1724—1803). Unter den Gestalten von Salieris
heiterer Oper war ein Dichter, der als Parodie auf de Castis Rivalen Lorenzo da Ponte gedacht
war. Diese Oper fand weiterhin keine Verbreitung, wihrend Mozarts Einakter haufig zur Eroff-
nung eines Opernabends gegeben wird. Die Tatsache, dall das Werk sich hauptsachlich mit den
Schwierigkeiten eines Operndirektors befafit, war fiir den Inhalt von »Capriccio« nicht ganz
ohne Bedeutung.

Strauss begann sich mit dem Thema im Jahre 1933 zu befassen, als er wihrend der Vorberei-
tungsarbeiten fiir die Premiere von» Arabella«mit Clemens Krauss (1893—1954), dem Dirigen-
ten der Premiere, einige theoretische Diskussionen iiber das Wesen der Oper und aber die
wechselseitige Bedeutung von Wort und Musik fiihrte. Es war kein zufdlliges, bloB zum Zeitver-
treib gefiihrtes Gesprach. Strauss hatte sein Leben in Opernhidusern verbracht, er hatte mit Hof-
mannsthal tiefsinnigen Gedankenaustausch iiber sein Schaffen gepflogen, und nun war er sehr
von der Sorge erfullt, wie er, nach dem Tode des einzigen genialen Librettisten des Jahrhun-
derts, sein Opernschaffen fortsetzen konnte. Krauss war wahrscheinlich der scharfsinnigste
Theatermusiker des Jahrhunderts. Weit iiber seine Begabung als Operndirigent und Stimmpi-
dagoge hinaus, verfligte er tiber ein tiefes und sorgfiltig gepflegtes Wissen vom Theater in allen
seinen Erscheinungsformen. Er besal3 einen Adlerblick fiir Szenerie, Beleuchtung, Regie und
Darstellung (es hie3, das Kostiim eines Choristen sei ihm nicht weniger wichtig gewesen als die
Partitur, die er zu dirigieren hatte). Vor allem trat er leidenschaftlich fiir die Logik der Biihnen-
vorginge und fiir die Verbannung alles Unglaubhaften ein; das ging so weit, da ihm der Gedan-
ken an unzureichende Auffiihrungen Qualen bereitete und daB er neue Ubersetzungen schrei-
ben liel, wenn ihm die alten unzulidnglich erschienen. Krauss war Anfang der zwanziger Jahre
in Wien musikalischer Assistent von Strauss gewesen; und als ihm selbst die Leitung eines
Opernhauses anvertraut wurde, war es fir ihn eine Ehrensache, die Opern von Strauss auf die
Biihne zu bringen und, wenn nétig, den Komponisten zur Annahme von Anderungen zu bewe-
gen, durch die die Biihnenvorginge vernunftgemiBer erschienen. IThm sind wichtige Anderun-
gen in »Die Frau ohne Schatten«, »Die Agyptische Helena«und »Arabella« zu verdanken; ver-
gebens suchte er Strauss dazu zu veranlassen, eine Dreiaktfassung von »Intermezzo« zu schrei-
ben; wesentliche Hilfe leistete er bei der Entstehung der Libretti zu »Friedenstag« und »Die
Liebe der Danae«. Der Verstand von Krauss sowie sein geschichtliches und literarisches Wissen,
die seinen musikalischen Kenntnissen gleichkamen, waren aullerordentlich, und seine jahre-
lange Korrespondenz mit Strauss ist wahrscheinlich die lebendige, lesbarste und belehrendste
aller Strauss-Briefsammlungen, die bis jetzt veroffentlicht wurden. Im Gegensatz zu Joseph
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Gregor war Krauss ein ausgezeichneter Briefschreiber, dessen Briefe eine starke Wirkung aus-
iibten. Aus den Schreiben, die er mit Strauss wihrend der Arbeit an »Capriccio« fast téglich,
manchmal auch zweimal tiglich, wechselte, kann man die Entstehung des Werkes fast Satz fiir
Satz nacherleben.

Aufden Abbé de Casti wurde Strauss zuerst von Stefan Zweig hingewiesen, Ende Januar 1934,
nachdem Zweig das Libretto zur »Schweigsamen Frau« vollendet hatte und von Strauss drin-
gend aufgefordert wurde, anihre niachste gemeinsame Oper zu denken. Zweig, der damals eine
Reise nach London plante, schrieb unter anderem an Strauss: ,,Ich will im Britischen Museum
im nichsten Monat die ganzen Texte des Abbate Casti iiberlesen, die jener flir Pergolesi
machte...” (Von Pergolesi ist keine Vertonung eines Textes von de Casti bekanntgeworden; ver-
mutlich liegt eine Verwechslung mit Salieri vor.) Am 23. August des gleichen Jahres berichtete
Zweig an Strauss {iber de Castis’ »Prima la musica e poi le parole«: ,,Das kleine Stiick ist an sich
nicht brauchbar, konnte aber in dhnlicher Weise leicht geformt werden. Bezaubernd daran ist
der Titel, den man filir diese leichte Komddie jedenfalls tibernehmen sollte, und manche Einzel-
heit.” Strauss zeigte starkes Interesse, und am 23. Oktober 1934 schrieb Zweig aus London an
Strauss: ,,Das Scenario fiir die kleine einaktige Komddie ist entworfen, ich schicke es Ihnen vor
jedem Versuch der Ausarbeitung demnéchst zu.”...

Am 20. April 1935 erinnerte Strauss Zweig an den Entwurfvon »Dichter und Komponist«nach
de Casti und regte an, dal man vielleicht auch die Aufsitze von E. Th. A. Hoffmann »Dichter
und Komponist« und »Leiden eines Theaterdirektors« verwenden konnte. Am 26. April
schrieb Zweig an Strauss, daB3 er wegen der politischen Situation nicht mehr offiziell als sein
Librettist auftreten konne. Er schlug statt dessen seinen Freund Joseph Gregor vor. Zu Pfing-
sten trafen sich Zweig und Gregor in Ziirich und verbrachten mehrere Tage zusammen, in
denen sie ein Szenarium, abgeleitet aus de Castis Titel und das Verhiltnis zwischen Wort und
Tonin der Oper behandelnd, entwarfen. Das Stiick sollte in einem Adelsschlof3 spielen, in dem
ein Dichter und ein Musiker als Rivalen um die Liebe der SchloBherrin auftreten. Eine Truppe
wandernder Komddianten kommt an, geleitet von einem Direktor, der eine Karikatur des von
den Autoren verehrten Freundes Max Reinhardt sein sollte. Die ganze Idee erinnert stark an
eine Situation in Goethes »Wilhelm Meisters Lehrjahre«.

Strauss bestitigte dasihm von Gregor iibersandte Szenariumam 17. Juni 1935 in einem Briefan
Zweig mit den Worten: ,,Das {ibersandte Lustspiel ist reizend, und ich weil genau, daf3 es aus-
schlieBlich Ihre Idee ist. Unter getarntem Namen akzeptiere ich es nicht...”

Der Brieferreichte Zweig nicht. Strauss lie8 das Projekt »Prima la Musica« zunéchst fallen und
komponierte in den néchsten vier Jahren unter Mithilfe Gregors drei andere Opern (»Frie-
denstag«, »Daphne, »Die Liebe der Danae«« — Anm. d. Red.).

Erstam 23. Mérz 1939 nahm er das Projekt wieder auf und schrieb, unter Bezugnahme auf das
frithere Szenarium, an Gregor: ,,Ich habe jetzt durchgelesen »Erst die Worte, dann die Musik«.
Der Titel ist ausgezeichnet und das Problem sehr reizvoll, wenn es mit Scribeschem Talent
durchkontrapunktiert wire.” (Der von Strauss genannte Titel ist das gerade Gegenteil von dem,
den de Casti seinem Stiick gegeben hat.) Strauss forderte Gregor auf, das Thema weiter als Stoff
[tireine Oper zu behandeln. Am 4. Mai 1939 sandte Gregor an Strauss ein neues Szenarium, das
diesen aber enttiduschte (das einzig Neue darin war das Auftreten italienischer Opernsanger). In
seiner Antwort vom 12. Mai 1939 notierte Strauss, um Gregors Phantasie anzuregen, einige
Schlagworte, unter anderem: ... Was mir vorschwebte: eine geistreiche dramatische
Paraphrase des Themas: Erst die Worte, dann die Musik (Wagner) oder erst die Musik, dann die
Worte (Mozart). Dazwischen gibt es natiirlich viele Zwischentone und Spielarten! Dies in ver-
schiedenen heiteren Figuren dargestellt, die sich liberschneiden, und in heitere Lustspielfigu-
ren projiziert, das schwebte mir vor!... Die Reprisentanten allein dieses Themas sind min-
destens acht bis zehn Darsteller und Singer! Diese in einer hiibschen graziosen Handlung ver-
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Stefan Zweig

Richard Strauss und Joseph Gregor
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arbeitet — eine Aufgabe wiirdig eines Beaumarchais, Scribe und Hofmannsthal!”

Gregor entwarf ein neues Szenarium, das Strauss in seinem Briefvom 5. Juli 1939 , vortrefflich”
fand. ,,Es kann genau das werden, was ich mir vorstellte: eine hiibsche Lustspielintrigue mit
einer tieferen Idee im Kern! Héngt natiirlich jetzt alles von der witzigen Gestaltung des Dialogs
ab, den ich mir — abgesehen von den eigentlichen »Gesdngen« — in ganz natiirlicher Prosa
denke und den ich auch im reinen Seccorezitativ— wie im Vorspiel »Ariadne« — moglichst nur
mit Klavierbegleitung zu komponieren vorhabe.” Gregor teilte diese Auffassung von Strauss,
nicht jedoch seine Ansicht, daB3 das Stiick in einer Zeit spielen sollte, ,,da die klassische Oper
(Gluck, Mozart) abgeschlossen und der»Freischiitz« schon geschrieben ist!” (Strauss an Gregor
am 5. Juli 1939.) Gregor dachte ganz entschieden an Goethes erste Jahre in Weimar. Das
anfangs vorgesehene zeitgengssische Milieu stand jetzt nicht mehr zur Diskussion. Im August
1939 sandte Gregor einen neuen Entwurf, der aber Strauss wegen direkter Anspielungen auf
Weimar und Wilhelm Meister schockierte, und noch viel mehr wegen ,Nennung geheiligter
Namen wie Mozart und Beethoven!” (Strauss an Gregor am 16. August 1939). Gregor war
Strauss tiberhaupt ,,zu poetisch”; seine eigenen Ideale waren Moli¢re und Oscar Wilde.

In diesem Stadium begann Clemens Krauss an der Planung des Werkes teilzunehmen. Nach-
dem er sich Gregors Szenarium, das ihm der Autor vorlas, angehort hatte, meinte er, da das
Stiick ungefihr eine Dreiviertelstunde dauern diirfe (Strauss dachte, dal man es vor »Frie-
denstag« oder »Daphne« auffiihren konnte). Am 14. September 1939 bat Strauss Krauss, Gre-
gor bei der Arbeit behilflich zu sein. Es hiel in dem Brief unter anderem: ,,Ich mag eigentlich
keine ,,Oper” mehr schreiben, sondern mochte mit dem de Casti so etwas ganz Ausgefallenes,
eine dramaturgische Abhandlung, eine theatralische Fuge (auch der gute alte Verdi hat’s am
SchluB des »Falstaff« nicht lassen konnen) — denken Sie an Beethovens Quartettfuge — das sind
so Greisenunterhaltungen! — schreiben! Ob Gregor so was leisten kann — ich kann’s noch nicht
sagen. Bisheute hat er’snoch nicht verstanden, was ich eigentlich will: keine Lyrik, keine Poesie,
keine Geflihlsduselei: Verstandestheater, Kopfgriitze, trockenen Witz! Vielleicht konnte es ein
logischer niichterner franzosischer Kopf! Hermann Bahr hitte es vielleicht gekonnt oder ,der
Schweigsame” [Stefan Zweig]! Vielleicht bringe ich Gregor doch noch dazu: er hat ja Talent,
Einfille und ist sehr willig, hat nur noch zu viel ,,Poesie” im Leibe! Kénnen Sie nicht ein biBchen
ihm daraufhelfen? Aber bitte legen auch Sie bitte dazu den Normaltheatermenschen (den ich
gewill nicht unterschitze) ein biBchen bei Seite...” An Gregor schrieb er am 20. September
1939, daB3 die Oper mit einem Fragezeichen, nicht mit einem happy-end schlieBen miisse; er
regte an, da3 der Grafund die Grifin Zwillinge sein sollten — wie die Worte und die Musik—, zu
deren Geburtstag der Dichter mit seinem Gedicht und der Musiker mit seinem Quartett (oder
Sextett) und der Theaterdirektor mit seinen beiden italienischen Singern kommen. Am
7. Oktober 1939 sandte Strauss Gregor eine sehr eingehende Skizze der Handlung, wie er sie
sich dachte; sie entspricht bereits weitgehend der endgiiltigen Fassung.

Am 12. Oktober diskutierte Strauss seine Pline im einzelnen mit Clemens Krauss und dem
Regisseur Rudolf Hartmann. Als Ergebnis dieser Besprechung sandte Krauss am 17. Oktober
1939 an Strauss ein eigenes sehr detailliertes Szenarium und schlof3 seinen Brief mit der Anre-
gung, daB Strauss den Text vielleicht doch selbst schreiben sollte.

Das Szenarium von Krauss weicht in mancher Beziehung von der Endfassung ab. Das Stiick
spielt im Winter, im Garten drauBen liegt Schnee. Zu Beginn sieht man den Komponisten und
die Grifin in einem Nebenraum sitzen und dem Streichquintett lauschen, das im Hauptraum
gespielt wird. Der Dichter, der Direktor und die Schauspielerin kommen herein und werden
kurz darauf von dem Grafen begriifit. Der Direktor, die Schauspielerin und der Graf entfernen
sich,um die groBe Szene zu probieren, die der Grafmit der Schauspielerin spielen soll, der Dich-
ter bleibt allein zuriick und liest sein Gedicht, wahrend das Quintett weiter gespielt wird. Dann
geht auch er zur Probe. Die Grifin kommt mit dem Musiker herein, der ihr seine Liebe gesteht.
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Dann wird auch er zur Probe gerufen. Der Graf und die Grifin diskutieren iiber die Probleme
derLiebe. Daraufhat die Grifin eine Liebesszene mit dem Dichter, derihr sein Gedicht vorliest.
Die italienischen Sianger kommen an und begeben sich in die Probe. Dichter und Musiker sind
jetzt allein und beschlieBen, zusammenzuarbeiten. Nun folgen das Streit-Ensemble (dem die
Dienerschaft zuhort) und das italienische Duett. Der Graf macht sich erbotig, die Schauspiele-
rin nach Paris zu begleiten. Alle verlassen den Raum. Nur die Diener bleiben zuriick und disku-
tieren iiber das, was sie in der Streitszene gehort haben. Der Musiker kommt wiederins Zimmer
und singt am Klavier das eben vertonte Gedicht. Die Grifin hort ihm zu. Sie verabreden ein
Rendezvous fiir den nidchsten Tag, dann entfernt sich der Musiker. Die Grifin liest das Gedicht
und singt dann die Melodie ohne Worte. Beides, fiir sich allein genommen, 148t sie ungeriihrt,
aber als sie das Lied mit Text singt, ist sie davon entziickt. Der Haushofmeister kommt und sagt
ihr, der Dichter erwarte sie am niachsten Tag zum Rendezvous zu der gleichen Zeit, die sie mit
dem Musiker verabredet hat. Sie antwortet: ,S00?”, lachelt und geht nachdenklich ab.
Strauss bereitete selbst einen Text fiir die erste Szene vor und forderte Gregor am 18. Oktober
auf, ein gleiches zu tun; auch Krauss wollte einen eigenen Text schreiben, und dann hatten sie
vor, die drei Fassungen miteinander zu vergleichen. Gregors Text traf am 24. Oktober ein und
Strauss erkannte sogleich, daf3 sein eigener Text praziser war, und daf3 das von Krauss entworfe-
ne Szenarium viel logischer und klarer war als das von Gregor. Am 28. Oktober 1939 sandte er
Gregor die Absage: ,,Ich beeile mich, Sie zu bitten, sich mit dem Sorgenkind nicht weiter zu pla-
gen. Haben Sie allerschonsten, herzlichsten Dank fiir Ihre bisherigen Bemiithungen! Ich will
nun selber mein Gliick versuchen; die ersten drei Szenen, die ich bisher skizziert habe, haben
sogar den Beifall von Cl. Krauss gefunden, und wir werden sehen, ob’s mir gelingt! Wenn ich so
weit bin, daB mein Entwurflesensreif, will ich Innen denselben gerne zur Kenntnis und Priifung
iibersenden. Vielleicht stehen Sie mir bei der SchluBredaktion mit Kritik und bewéhrtem Rate
bei.”

In diesem Stadium war Krauss nurals Ideenbringer und strenger Kritiker beteiligtan der Arbeit.
Erunterwarf den Text, den Strauss zu den ersten drei Szenen verfal3t hatte, einer strengen Prii-
fung, reinigte ihn von grammatikalischen und kiinstlerischen Mangeln und erklérte ihn fiir gut.
Er nahm es dann auf sich, ein reizvolles Sonett oder Liebesgedicht aus der Zeit zu suchen,
ebenso einen entsprechenden Dialog fur die Deklamationsszene (Graf und Schauspielerin)
und etwas aus Metastasio fiir die italienischen Sanger. Ferner brachte er das Szenarium in die
Form, die der Endfassung des Werkes entspricht. Uber all das berichtete er Strauss am 26. Okto-
ber 1939.

Anfang November iibernahm Krauss selbst die Arbeit am Text, da Strauss krank war und weder
schreiben noch rauchen durfte. Die Suche nach dem Sonett wurde dem Kapellmeister Hans
Swarowsky in Ziirich anvertraut, dessen feines Sprachgefiihl Krauss dazu veranlaBite, ihn als
Dramaturg nach Miinchen zu engagieren. Swarowskys Forschungen ergaben, dal} die franzo-
sische Liebeslyrik vom Ende des 18. Jahrhunderts nichts Brauchbares enthielt; er ging dann
zuriick bis auf Pierre Ronsard (1515—1585) und iibersetzte eines von dessen schonsten Liebes-
sonetten— ,,Je ne sgaurois aimer autre que vous” — einen Text, der den Vorstellungen und Wiin-
schen von Krauss und Strauss vollkommen entsprach. Ein weiteres Suchen eriibrigte sich, da
Strauss die erste Fassung des Gedichtes am 23. November 1939 komponiert hatte. Swarowsky
wurde auch beauftragt, den gesprochenen Dialog vor dem Vortrag des Sonetts zu verfassen.
Nach und nach, Tag um Tag, gewann die Endfassung des Textes immer festere Gestalt. Dies
geht aus dem Briefwechsel Strauss-Krauss ganz deutlich hervor. Die Gestalt der Tanzerin wurde
am 18. November erfunden, der Zeitpunkt fiir das doppelte Rendezvous am 19. November.
Krauss stellte genaue Untersuchungen an {iber die Aufnahme, die Glucks Opern in Paris gefun-
denhatten, und iiber die allgemeinen Zustinde in jener Epoche, sodall die Zeitum 1775, inder
Gluck seine Opernreform in Paris begann, als Zeit der Handlung fixiert werden konnte. Krauss
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wentdeckte” auch Fraulein Clairon (sie hie3 Hippolyte und veréffentlichte 1790 ihre Memoiren)
und berichtete Strauss {iber sieam 22. November, am 23. erfand er gemeinsam mit Rudolf Hart-
mann den Titel des zweiten Teil des Festspiels »Der Untergang Karthagos«, der den Ziindstoff
fiir das Streit-Ensemble bildet. Strauss hieltihn fiir einen zu groen ,,Knalleffekt”, er wurde aber
beibehalten. Die Gestalt des Herrn Taupe wurde Mitte Dezember erdacht — sein Auftritt sei
»eine satirisch-komische Szene a la Bernard Shaw”, schrieb Krauss am 18. Dezember. Das
Metastasio-Duett wurde Ende Januar 1940 (Briefvom 23. Januar) von Krauss aufgefunden. Im
Februar (Briefvom 1. Februar 1940) war Strauss nochimmer der Meinung, daf3 die Oper,ander
der Dichter und der Komponist gemeinsam arbeiten wiirden, seine »Daphne« sein sollte. Der
groBartige Einfall, daB jene Oper die Ereignisse des Tages zum Inhalt haben sollte (also»Capric-
cio« selbst wire), kam Strauss erst am 18. Juni 1940. Damals befand sich schon ein groB3er Teil
des Textes in den Handen von Strauss. Flamand, Olivier und La Roche (ebenfalls eine histo-
rische Figur) trugen schon ihre richtigen Namen. Strauss hatte Teile des Textes selbst verfal3t,
darunter fast alle Reden von La Roche. Die Komposition begann er mit dem Vorspiel und der
ersten Szene im Juli 1940. Am 4. September konnte er Krauss die ersten beiden Szenen vorspie-
len. Im gleichen Monat stellte er fest, dal A-Dur, die Tonart, in der er das Sonett von Ronsard
komponiert hatte, zu hoch fiir die Sdnger sei; er schrieb es in Fis-Dur um, eine Tonart, die auch
fur die Harfenbegleitung in der SchluBszene giinstiger ist. Die beiden Autoren waren nun
bemiiht, jede Einzelheit des Textes tiberzeugend und dramaturgisch richtig zu gestalten. Sie
verzichteten auf die Schneelandschaft und entschieden sich fiir Mai (wahrscheinlich 1777) als
Zeit der Handlung. Im November 1940 sollte der Titel festgelegt werden. Der urspriinglich als
Ubersetzung von »Parole-Musica« gedachte Titel »Wort oder Ton« wurde verworfen. Am 6.
Dezember 1940 schlug Krauss »Capriccio« vor, Strauss fand es schon ,als Pendant zu
»Intermezzo«” gut, trotz einiger Vorbehalte. Acht Monate spiter (am 4. August 1941) schlug er
vor: »Das Sonett« oder »Das Sonett der Grifin«, kam aber im gleichen Brief doch auf den Titel
»Capriccio« zuriick, nachdem ein Wiener Theaterleiter auch noch »Extempore« als Titel vor-
geschlagen hatte.

Krauss hatte ihm den Rest des Textes am 18. Januar 1941 {ibersandt, und Strauss hatte die Kla-
vierskizze (mitausgefiihrten Singstimmen) am 24. Februar 1941 vollendet. Die Arbeit hatte nur
sieben Monate in Anspruch genommen, in denen er auch die » Verklungenen Feste« (Ballett-
musik nach Couperin) geschaffen hatte. Getreu seinem Versprechen sandte Strauss den ferti-
gen Text auch an Joseph Gregor, deram 21. Februar 1941 etwas verschnupft zuriickschrieb, er
sei zu wenig Fachmann, um ihn beurteilen zu konnen, obwohl er an einer Stelle sprachlich eini-
ges aussetzte. Strauss vollendete die Partitur am 3. August 1941. Als Krauss um die Erlaubnis
bat, einen Plan fiir eine weitere gemeinsame Operausarbeiten zu diirfen, war Strauss (Brief vom
28. Juli 1941) durchaus damit einverstanden, daB er iiber einen solchen Plan ,nachdenke”; er
flgte aber hinzu: ,,Glauben Sie wirklich, daB nach dem »Capriccio«... noch was Besseres oder
wenigstens gleich Gutes folgen kann?Ist nicht dieses Des-Dur der beste AbschluB3 meines thea-
tralischen Lebenswerkes? Man kann doch nur ein Testament hinterlassen!”

Es waren noch einige Zusitze und Verbesserungen anzubringen, insbesondere bei der Allego-
rie »Die Geburt des Pallas Athene«, und dann muBten die beiden sich entscheiden, wo die
Urauffithrung von »Capriccio« stattfinden sollte. Krauss war damals musikalischer Leiter der
Miinchner Oper und stindiger Gastdirigent in Berlin und Wien. Am 19. September 1941 wurde
er auch zum kiinstlerischen Leiter der Salzburger Festspiele ernannt. In diesem Rahmen, in
einem kleinen Theater und im festlichen Milieu, wollte Strauss die Urauffiihrung haben. Aber
Krausslagdaran, die Premiere im Juni 1942 in Miinchen zu veranstalten, mit seinem Ensemble
erfahrener Strauss-Interpreten; er hatte damals fast alle Werke von Strauss im Repertoire.
Strauss fiihrte am 12. Oktober 1941 fur Salzburg ins Treffen: ,,... Wenn das Salzburger Haus inti-
mer als das Miinchner Hoftheater — die Akustik zum mindesten derart, da man gut Text ver-
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steht, wasleider in Miinchen nicht der Fallist, was[in Salzburg] allerdings erst festzustellen wire
— so wire dies der Punkt, gegen den alle iibrigen Erwiagungen zuriicktreten miiBten. Denn ...
vergessen wir nicht: »Capriccio« ist kein Stiick fiirs Publikum, wenigstens nicht fiir ein Publi-
kum van 1800 Personen pro Abend. Vielleicht ein Leckerbissen fiir kulturelle Feinschmecker,
musikalisch nicht sehr bedeutend, jedenfalls nicht so wohlschmeckend, daB die Musik dariiber
hinweghilft, wenn sich das groBe Publikum fiir das Buch nicht erwirmen sollte.” [Nach der Pre-
miere dnderte Strauss die Tonart und schrieb am 31. Oktober 1942 an Krauss: ,,Sollte »Capric-
cio«wirklich (wie einige Zeitungen festlegen) nur eine Freude der ‘Kunstkenner’ sein und nicht
‘zum Herzen des Volkes’ sprechen?”]

Strauss trat weiter in aller Bescheidenheit fiir Salzburg ein, auch im Hinblick auf das Debiit von
Krauss als Leiter der Festspiele. Er hatte jedoch keinen Erfolg mit seinem Vorschlag. Krauss
plante zur Er6ffnung der neuen Miinchner Saison ein ,,grof3es Strauss-Fest”, bei dem natiirlich
auch »Capriccio« vertreten sein sollte. Der Juni 1942 komme wegen , militdrischer Aktionen”
fiir die Miinchner nicht in Frage, schrieb Krauss am 2. Mirz 1942 (einer der wenigen Briefe, in
dem in der beidseitigen Korrespondenz der Krieg erwahnt wird), und auch deshalb nicht, weil
der unentbehrliche Hans Hotter (Singer des Olivier) jeden Juni an Heuschnupfen litt. Strauss
war mit der Verschiebung sehr einverstanden, denn es lag ihm, wie zwischen den Zeilen seiner
Briefe zu lesen ist, besonders daran, daB den Sidngern geniigend Zeit gelassen wiirde, sich nicht
nur mit dem Text und der Musik, sondern auch mit dem besonderen Stil des Werkes vertraut zu
machen. Am 7. Mérz 1942 schrieb er dariiber an Krauss: ,,Wie im »Intermezzo« verlangt der
Dialog eine sehr freie sprachliche und rhythmische Behandlung, die nicht auf den ersten
Anhieb zu bewiltigen ist. Eben weil es doch ein ganz neuer Stil ist und selbst fiir reife Wagner-
sanger seine Schwierigkeiten hat. So prachtvoll zum Beispiel unser famoser Hotter unlingt hier
seinen »Rheingold«-Wotan vorgetragen hat, das Wagnersche Rezitativ in seiner pathetischen
Plastik ist eben doch etwas anderes, viel klarer und eindeutiger als mein sich dem Secco nihern-
des Lustspielparlando, das eine viel freiere, individuellere rhythmische Behandlung nicht nur
zulaBt, sondern sogar erfordert...”

Die Miinchner Premiere wurde daher fiir den 28. Oktober 1942 angesetzt. Die Besetzung war
hervorragend: Viorica Ursuleac (Grifin Madeleine), Horst Taubmann (Flamand), Hans Hotter
(Olivier), Georg Hann (La Roche), Walter Hofermayer (Graf), Irma Beilke und Franz Klarwein
(italienische Sanger). Die Partie der Clairon, fiir Alt geschrieben, verlor in der Altlage, von Eli-
sabeth Hongen gesungen, an Deutlichkeit; Strauss stellte daher eine Fassung fiir Sopran her,
und die Rolle wurde von Hildegard Ranczak, die in Miinchen die Salome und die Aithra
(»Aegyptische Helena”) gesungen hatte, dargestellt. Regisseur war natiirlich Rudolf Hartmann;
Clemens Krauss dirigierte. Die Biihnenbilder, iiber die Strauss und Krauss in ihren Briefen mit
Hilfe von Skizzen viel diskutiert hatten, schuf, zur Zufriedenheit beider Autoren, Rochus
Gliese. Die Zustimmung der Kritik war diesmal einmiitig, und auch die spiateren Auffithrungen
waren, trotz erhohter Preise, immer ausverkauft, bis das Miinchner Opernhaus in der Nacht
vom 2. Oktober 1943 bei einem Bombenangriff zerstort wurde...

Mit einem Stiick aus »Capriccio« trat Strauss zum letzten Mal ans Dirigentenpult: am 13. Juli
1949 dirigierte er das zauberhafte Zwischenspiel, das der letzten Szene der Oper vorangeht.
»Capriccio« war nicht die letzte Komposition von Strauss. Es folgten noch eine Reihe von
Instrumentalwerken, vor allem die Konzerte fiir Oboe, Horn und Klarinette (mit Fagott),
»Metamorphosen« (eine Studie fiir 23 Solostreicher), zwei Werke fiir Blasorchester und schlie3-
lich »Vier letzte Lieder«. Aber als Krauss in seinem Brief vom 12. Juli 1946 neuerlich eine
Zusammenarbeit im Bereich der Oper anregte, antwortete Strauss am 15. September 1946 sehr
entschieden: ,,...»Capriccio« sollte der SchluB sein: es ist auch nach wie vor der beste und wiir-
digste AbschluB3 und dabei soll es nun definitiv bleiben bis in alle Ewigkeit Amen!”
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Handlung und Musik

Die Grifin Madeleine sitzt an einem schonen Mai-Nachmittag des Jahres 1777 im Salon neben
dem Gartensaal ihres in der Umgebung von Paris gelegenen Rokoko-Schlosses und lauscht
dem Andante eines Streichsextetts, das im Salon gespielt wird. Es ist ein Werk ihres Protegés
und Verehrers Flamand, das dieser zur Feier ihres Geburtstages komponiert hat. Ehe der Vor-
hangaufgeht, konnten die Horer im Publikum glauben, das Stiick werde flir sie gespielt, dennes
wird von sechs Orchestermitgliedern im Orchesterraum ausgefiihrt. Das Stiick ist fiir das Publi-
kum ebenso klar verstiandlich wie fir die Grifin, zumal wenn man weil}, da3 das folgende
Notenbeispiel symbolisch Flamand darstellt und daB3 das Sextett als eine Liebeserkldrung
gedacht ist:

Fiir eine solche Erkldrung wirkt es ziemlich kiihl; aber im 18. Jahrhundert hitte man es eher
kiihn gefunden, insbesondere wegen des aufgeregten Tremolandos im Mittelteil. Zweck dieses
ausgedehnten kammermusikalischen Vorspiels ist es vor allem, eine Horerschaft des 20. Jahr-
hunderts in jenen Gemiitszustand zu versetzen, den Richard Strauss fur das vornehme
Frankreich des Jahres 1777 als gegeben annimmt, als die alltagliche Konversation unter Gebil-
deten tatsdchlich um Themen kreisen konnte wie etwa den kiinstlerischen Wert der Oper und
den Vergleich zwischen gesprochenem Wort und absoluter Musik. Einen solchen Gemiitszu-
stand vorausgesetzt, wirkt das Sextett durchaus so leidenschaftlich und sinngeméf wie irgend-
ein Liebesgedicht, das man selbst in den nidchsten Minuten niederschreiben konnte.

Das Sextett erreicht seinen Schluf3 in F-Dur. Der Vorhang geht auf und es erklingen wieder
einige Takte der gleichen Musik, die aber nun von einem ganz anderen Standpunkt aus gehort
werden. Die Musik tont durch die offene Tiire des Salons in den Gartensaal; in diesem Saal,
nahe der Tiire, stehen Flamand und der Dichter Olivier, sein Rivale um die Gunst der Grifin.
Beide lauschen aufmerksam der Musik und beobachten dabei Madeleine. Und noch jemand ist
anwesend: der Theaterdirektor La Roche, aber der sitzt in einem Lehnstuhl und schlift...
Flamand bemerkt, daB die Grifin seiner Musik mit geschlossenen Augen lauscht. Olivier erin-
nert daran, da3 der schlafende La Roche dhnlich reagiert. Die beiden jungen Méanner erklaren
sich gegenseitig als ,,verliebte Feinde”, als ,freundliche Gegner”. Die Grifin wird zu erkliren
haben, was sie vorzieht: Die Worte oder die Musik. Beide Kiinstler zitieren den Titel von de
Castis Oper, aber nicht ganz richtig: ,,Prima le parole-dopo la musica!” und ,,Prima la musica-
dopole parole!” Flamand meint:,, Ton und Wort sind Bruder und Schwester.” Olivier findet den
Vergleich gewagt, aber nebenan ist ja ein solches Geschwisterpaar: der Bruder, der Graf, begei-
stert vom Drama, die Schwester, die Grifin, eine leidenschaftliche Liebhaberin der Musik.
Das Sextett ist nun zu Ende. La Roche erwacht und stellt fest: ,,Bei sanfter Musik schlift sich’s
am besten!” Olivier findet dies zynisch und meint, auf den Direktor deutend: ,,In solchen Hin-
den liegt unser Schicksal!” La Roche versichert den beiden, da3 ohne die vonihm beigesteuerte
glanzvolle Ausstattung ihre Werke keinen Eindruck machen wiirden. Seine Bedeutung fiir das
Theater wird angedeutet durch das in diesem Sinne ihm spater zugeordenete Thema (4!). Als
die beidenihn an die groBen Reformtaten Glucks erinnern, ertontim Orchester der Anfang der
Ouvertiire zu »Iphigenie in Aulis«:
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Die beiden schopferisch titigen Kiinstler erinnern an die aligemeine Begeisterung, die Gluck
erregt hat, an die Kimpfe, die um seine Kunst entbrannt sind, und an die vollen Hiuser, die seine
Werke einbringen. La Roche hilt das fiir eine lastige Modeerscheinung, die von der grof3en
Gesellschaft nicht anerkannt wird; diese ,,wartet voll Ungeduld auf die hohen T6ne des belieb-
ten Tenors”, und die sind vor allem in den uniibertrefflichen italienischen Opern zu horen.
Strauss bringt hier zwei Themen, die wahrscheinlich von Piccini, dem Hauptrivalen Glucks,
herriihren und die dann spiter, wenn von der Idee der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts
die Rede ist, wiederkehren:

Y

La Roche fiihrt zu seinen Gunsten das Zeugnis Goldonis an. Der alte Mann habe ihm gestern
gesagt, die modernen Opern seien ,fir die Augen ein Paradies —(4!)—, fiir die Ohren eine
Holle”. La Roche fragt noch, wie alte Druiden, Orientalen oder Gestalten der Bibel ein Publi-
kum ergreifen konnten, das auf der Biihne ,leibhaftige Menschen von Fleisch und Blut” sehen
wolle. Als Begleitung zu diesen Worten sind die zwei Themen La Roches zu horen: das eine
stolz, das andere eher voll Selbstbemitleidung;:

Dichter und Musiker werfen La Roche vor, daB er dem niedrigen, am Alten hingenden
Geschmack der Menge schmeichle — (3). Der Direktor besteht darauf, sein Repertoire sei gut
und die weiblichen Darsteller seien anziehend. Im Orchester wird an eine dieser Darstellerin-
nen erinnert, an die Schauspielerin Clairon,

e, 22 oo -
{ S]] AT 90}
5 e e S n ]
| 4 1 1 1 .. § 1 i it
]

die auch Olivier nicht verschmaiht hat, und sogar der Graf'selbst, angeregt durch Oliviers Stiick,
hat die Absicht, mit ihr Theater zu spielen.
Aber nun naht die Grifin:
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Sie ist noch ganz verzaubert von Flamands Sextett, — Kldnge daraus verschlingen sich mit (6);
sie ist schon, klug und eine begehrenswerte junge Witwe. La Roche fordert seine Kollegen auf,
sich mit ihm auf die Biihne zu begeben und die Probe vorzubereiten. Jetzt kann er sein wahres
Metier ausiiben: die Regie. Strauss erinnert an den Rokoko-Glanz und die Nachdriicklichkeit
seiner Technik:
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Die drei verlassen den Saal. Der Grafund die Griafin kommenaus dem Salon. Nochimmer steht
die Grifin im Banne von Flamands Sextett, ihren Bruder dagegen hat es kalt gelassen. Drei
kurze Motive kennzeichnen seine Einstellung zur Musik und zum Leben {iberhaupt:

3 3)

1) 2)
8 @ e
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Der Graf neckt seine Schwester, indem er behauptet, sie beurteile die Musik nach der Person-
lichkeit des Komponisten (Strauss bringt hier einige scharfumrissene Charakterbilder von Cou-
perin und Rameau). Er erinnert sie daran, daf3 sie Olivier guten Gewissens bewundern konne,
denn sein Stiick sei ebenso vortrefflich wie er selbst. Man kann Oliviers leidenschaftlichen dich-
terischen Ausdruck erkennen aus seinem Dichterthema:
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und sein personliches Feucr aus
2)
Die Grifin dreht den Spiel$ um und erinnert ihren Bruder an die Reize von Clairon. Sie necken

einander, begleitet von den entsprechenden Motiven. Inihrem Duett ertont das Thema, das die
hemmungslose erotische Abenteurerlust des Grafen charakterisiert:

10

Fiir die Grifin gibt es keine derartige Abenteurerlust, zumal auch Flamands Thema (15) nun
auftaucht.

Ihr heiteres Beisammensein wird durch den Eintritt von La Roche und seinen beiden Autoren
unterbrochen. Die Probe eines wunderbar abwechslungsreichen Programmes ist vorbereitet:
Flamands Symphonie, Oliviers Stiick und eine von La Roches Opern — angedeutet durch osti-
nate Alberti-Bésse in der Begleitung —, kein leeres Vokalisieren, sondern eine grof3e ‘Azione
teatrale’, deren Titel spater bekanntgegeben werden wird; musikalisch wird sie bereits charakte-
risiert durch:
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In dieser Oper wird die Grifin wunderbare italienische Sanger zu horen bekommen — (3!) und
(32), magauch der Text belanglos sein— (91). Aber nun erscheint Clairon— (5). Alle sind vonihr
begeistert und sie wird mit Komplimenten tiberhduft. Clairons erste Sorge ist beruflicher Art:
Sie fragt Olivier, ob er sein Stiick, das kurz vor der Liebesszene abbrach, inzwischen vollendet
habe. Mit einem Blick auf die Grifin erklirt Olivier, da3 er vor kurzem die Inspiration dazu
empfangen habe. Clairon und der Graf erhalten die Blatter ihrer Rollen und lesen nun den
neuen Dialog, eine Abschiedsszene, die mit einem Liebessonett endet, das von dem Grafen lei-
denschaftlich vorgetragen wird. Die ersten elf Zeilen begeistern Clairon und sie lobt die schau-
spielerische Begabung ihres Partners. In etwas gezwungenem feierlichem Ton verlangt sie von
La Roche, die Probe solle sofort beginnen — (7). Er stimmt zu und geleitet sie und den Grafen
ebenso feierlich auf die Biihne. Olivier erklirt, daB der Graf das Sonett gut vorgetragen habe,
fligt aber hinzu, daB er es an ,,eine falsche Adresse” richtete. Um dies zu korrigieren, tragt er sein
Sonett der Grafin nun in direkter Anrede vor, und zwar vollstindig (mit den vorher vom Grafen
nicht rezitierten letzten drei Zeilen). Flamand nimmt der Grafin das Manuskript ab und eilt in
den Salon nebenan, um es zu vertonen, nachdem er schon vorher, nach derachten Zeile, einiges
dazu am Cembalo improvisiert hatte.

Olivier ist entziickt dariiber, endlich mit der Gréfin allein zu sein, obwohl er mit Angst dem wei-
teren Schicksal seines wundervollen Sonetts entgegensieht, denn er firchtet, dal Flamands
Musik seine Verse zerstoren wird. Flamand, Oliviers Text ‘komponierend’, wird durch eine
Kombination von (1) und 9') charakterisiert. Die Gréfin fordert Olivier auf, die Poesie jetzt bei-
seite zulassen und in Prosa mitihr zureden. Der Dichter erklirt, daB3 er dies jetzt, wo er so gliihe,
nicht konne. Sein Herz sei voll von groBen Gedanken —,
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verwandt mit (92) —, die ihn nur stammeln lieBen.
Die Grafin wiirde es begriiBen, wenn er sich etwas maBigen konnte:
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Olivier macht Madeleine eine leidenschaftliche Liebeserklarung. Sie, als Muse zweier Kiinste,
erinnert ihn daran, dal auch Flamand nebenan mit Musik um sie wirbt, und daB3 die Worte der
Dichter, so sehr sie sie schitzt, nicht alles tief Verborgene auszusagen vermogen. All sein Fle-
hen schlieBt fiir sie immer auch Flamand mit ein. Verzweifelt fordert Olivier sie auf, den Sieger
zu krénen.

HHier ist er!” ruft Flamand, der mit einem Notenblatt in der Hand hereinstiirzt und die letzten
Worte hort. Begleitet von einer Flut von Sechzehntelfiguren — in Verbindung mit (1) — setzt er
sich ans Clavecin und singt und spielt das soeben von ihm komponierte Sonett. Es beginnt
folgendermal3en:
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Sobald Flamand seinen Gesang beendet hat, geben die Grafin und Olivier, jeder fiir sich, gleich-
zeitig ihren einander widersprechenden Urteilen Ausdruck. Sie findet, da3 die Musik den Wor-
ten mehr Klarheit und Gewicht gegeben hat, er kann nur die Zerstérung des schonen
Ebenmales seiner Verse beklagen. Dazu spielt Flamand noch einmal seine Komposition, ab
und zu eine Phrase durch Gesang hervorhebend, so dal3 ein Terzett entsteht. Das Tempo nimmt
wieder Konversationscharakter an. (1) eilt in Sechzehntelbewegung voriiber, unterbrochen
vom Thema (6) der Grifin und dem Dichtermotiv (91). Die Grifin weist nochmals auf das gro-
Bere Gewicht hin, das Oliviers Verse nun erhalten haben. Sie stellt fest, daB3 Olivier von ihren
Worten nicht sehr begeistert ist. Er erklart, da3 er nun nicht mehr wisse, von wem das Sonett
eigentlich sei: von ihm oder von Flamand. Die Grifin bittet ihn, er solle es ihr geben: , als scho-
nes Geschenk des heutigen Tags”, in ,,ihrem” Sonett seien nun die beiden ,,unzertrennlich”
vereint.

In diesem Augenblick mogen sie vereint sein; aber nun taucht La Roche aufund trennt sie wie-
der, denn er braucht Olivier auf der Biihne; er soll ihm einen ,,genialen Strich”, den erin seinem
Stiick vornehmen mochte, genehmigen. Dazu ertont (12), in seine einzelnen Teile zerlegt. Oli-
vier folgt La Roche aufdie Biihne, und Flamand bleibt allein mit der Gréfin. Sein leidenschaftli-
ches Entziicken dariiber wird zunéchst in einer Umformung von (10) ausgedriickt — in der
Folge unterstiitzt von Oliviers Themen (12) und (9), von seinem eigenen Thema (1) und von
(14); dies deshalb, weil die fritheren Worte des Grafen aus dem Duett mit der Grifin (zweite
Szene); ,,Heiter entscheiden...” nun zum ernsten Symbol fiir den Liebhaber Flamand — (15)—
werden, denn jetzt muB sich die Grifin entscheiden, wen von den beiden sie erhéren will. Thr
Geist gerit in Verwirrung. Flamand spricht feurig von seiner Liebe zu ihr.
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Dieses Thema ist verwandt mit dem Thema jenes anderen Komponisten in »Ariadne auf
Naxos«.

Flamand erzihlt der Grifin, wie seine Liebe eines Nachmittags erwachte, als er, von ihr unbe-
merkt, sieinihre Bibliothek eintreten und ein Buch aufblittern sah. Als sie gegangen war, nahm
er das Buch, es waren die »Pensées« Pascals, und las darin: ,,In der Liebe ist das Schweigen bes-
seralsreden.” Von jener Stunde an sei er ein anderer und atme nur noch in Liebe zu Madeleine.
Die Grifin bemerkt mit Erstaunen seine auffallende Beredsamkeit und meint, er habe mit sei-
nem Freund die Rollen getauscht — (12). Flamand fiihlt, da3 das Sextett, aus dem kurz vorher
einige Takte erklangen, noch nicht alle seine Gedanken ausgesprochen hat. War es falsch von
ihm, seine Liebe in Worten zu erkldren? Sie antwortet ihm mit einem anderen Satz aus Pascal:
,,JDas Gliick der Liebe, die man nicht zu gestehen wagt, hat Dornen, aber auch Siie.” Thema
(15) steigert sich zu immer groBerer Dringlichkeit, als Flamand eine Antwort erbittet. Sie ver-
spricht, ihm diese am nichsten Vormittag um elf Uhr in der Bibliothek zu geben. Er ruft ihren
Namen und stiirzt davon — wihrend (12), (1), (15) und (14) im Orchester durcheinander brau-
sen und die Verwirrung ihres Gemiits ausdriicken. Erst einige Klidnge aus dem Sextett schaffen
etwas Beruhigung.

Vom SchloBtheater her dringen Gerdusche zu Madeleine und reilen sie ausihren Traumereien.
Sie lautet dem Haushofmeister und befiehlt, daB die Schokolade im Salon serviert wird.

Der Graf'tritt sehr lebhaft aus dem Theatersaal ein und spricht begeistert von Clairon— (8!) und
(5)—, auch deshalb, weil sie seinen Vortrag gelobt hat. Madeleine bemerkt, Schmeicheleisei die
Nahrung der Liebe — als Antwort erklingt (1). Dann berichtet sie dem Bruder von der schwieri-
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gen Situation, in die sie durch die Liebeserkldarungen beider Kiinstler geraten ist; sie erzahlt,
unter welchen Umstinden das Sonett vertont wurde, und welche Wirkung es auf sie ausiibt.
,»Was soll daraus werden?” ,, Vielleicht gar — eine Oper!” — in Verbindung mit dem Begriff‘Oper’
intonieren die Holzbliser eine pompdse, harmonisch mehrdeutige Phrase:

LI
16 ﬁ

Wenn der Graf zwischen Wort oder Ton zu entscheiden hétte, wiirde er das Wort wihlen, denn
Clairon ist fiir ihn ,,Venus und Minerva in einer Person”.

Und da kommt sie auch schon, zusammen mit La Roche und Olivier; sie preist der Grifin
gegeniiber das Talent ihres Bruders, der seine Verse so gut konnte, dal3 er nicht steckenblieb,
auch als der Souffleur eingeschlafen war. Der Grafl4ddt Clairon ein, den Abend auf dem Schlof3
zu verbringen. Sie sieht sich genétigt, abzusagen, da sie nach Paris zuriick muB3, um sich auf die
Galavorstellung von Voltaires »Tancred« am néchsten Tag vorzubereiten. Die Grifin bietet
allen Schokolade (das damalige Pariser Modegetrink) zur Erfrischung an. Flamand ist schwei-
gend zur Gesellschaft zuriickgekehrt. La Roche schldgt vor, man solle, wiahrend man die Scho-
kolade trinke, zur Unterhaltung auch die Vorfiihrungen einer Tédnzerin und zweier italienischer
Séanger genieBen. Die Grifin gibt gerne ihre Zustimmung, und zur Begleitung von Violine, Vio-
loncello und Cembalo filihrt eine Ténzerin einen Passepied, eine Gigue und eine Gavotte vor.
Wihrend des ersten Tanzes erzihlt La Roche dem Grafen, wie er die Tanzerin entdeckt hat.
Wihrend der Gigue versucht Olivier, sein fritheres Verhéltnis zu Clairon wieder aufzunehmen;
sie weist ihn aber schroff ab und setzt sich zur Gréfin. La Roche prophezeit, da Olivier in den
Memoiren der Clairon keine bedeutende Rolle spielen werde. Am Schlu3 der Gavotte spendet
der Graf der Ballerina freundliches Lob und bemerkt Flamand gegeniiber, daB3 bei der Tanz-
kunst die Musik nur eine untergeordnete Rolle spiele. Flamand widerspricht: ,,Ohne Musik
wiirde es niemand sich einfallen lassen, auch nur ein Bein zu heben!” Olivier nimmt einen ande-
ren Standpunkt ein: Tanz und Musik seien seit ewiger Zeit dem Rhythmus unterworfen:

5\ 4 [\
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Tanz und Mu-sik stehn im Bann des Rhyth-mus, ihm un-ter-

% Lhk!ﬂ

wor -fen seit e - wi-ger Zeit.

17

Dies wird das Thema einer Fuge »Diskussion tiber das Thema Wort oder Ton«. Das Fugen-
thema beherrscht melodisch das ganze Stiick, wihrend die einzelnen Parteien ihre verschiede-
nen Meinungen duBBern. Flamand behauptet: ,Musik ist eine erhabene Kunst! Nur unwillig
dient sie dem Trug des Theaters.” Die Grifin widerspricht: ,, Nicht Trug! Die Biihne enthiillt uns
das Geheimnis der Wirklichkeit.” Thre Ansicht wird durch eine Melodie hervorgehoben, die die
Oper als ein Ideal charakterisiert:
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Strauss hat diese Melodie seinem Liederzyklus »Der Krimerspiegel« entnommen, in dem er
zeigte, daB die reine Inspiration von den Musikverlegern zu eigenem finanziellem Gewinn mif3-
braucht werde. Die Melodie erscheint in zweien der kostlichen Lieder, und in »Capriccio« ver-
schmilzt Strauss Elemente aus beiden Versionen. Die Melodie ist hier nur ein kurzer Ruhe-
punkt, dann wird die Fuge mit (12) und (1) als Gegenthemen und zahlreichen Engfiihrungen
wieder aufgenommen. Die Grifin erinnert die Streitenden daran — (6) —, daB gerade in dieser
Zeit das Problem der musikalischen Trag6die durch Gluck gelost wurde. Der Grafappelliertan
ihren gesunden Menschenverstand und nennt die Oper ein absurdes Ding — dazu ertont (18) in
erweiterter Form. Clairon erkennt die musikalische Bedeutung der Oper an, beklagt sich aber
tiber die in ihr verwendeten schlechten Verse. Die Grifin tritt erneut fiir Gluck ein, bei dem es
anders sei, da er die Dichter fihre. Flamand stimmt ihr zu. Zu all dem ertont die Melodie aus
dem »Kramerspiegel«. La Roche kehrt zum Thema zuriick und beklagt den Niedergang des
zum Tode verurteilten Belcanto — (3). Dies nimmt die Grifin zum AnlaB3, den Direktor zu bit-
ten, vor dem Tode des Belcanto noch seine italienischen Sidnger auftreten zu lassen. La Roche
kiindigt an, daB sie ein Duett aus einer italienischen Oper nach einem Text von Metastasio sin-
gen werden.

Der Tenor und die Sopranistin lassen ihre Stimmen in einem Andante con moto in A-Dur zu
den Worten ,,Addio, miavita...” dahinstromen, viel heiterer, als Metastasios Worte es verlangen,
aber weniger leidenschaftlich, als es der tranenreiche SchluBteil erfordern wiirde. Die Anfinge
beider Teile lauten:

1) 2)

Wihrend der Grafsich anbietet, Clairon nach Paris zuriickzubringen, dankt die Grifin den Séin-
gern fiir das Duett und bestellt Erfrischungen fiir sie, denen sie lebhaft zusprechen. Die Grifin
fragt dann La Roche nach seinem Programm fiir die am néichsten Tag stattfindende Geburts-
tagsfeier. Erantwortet zunichst ausweichend — (41), aberals er gedriangt wird, kiindigt eran, dal
das Huldigungsfestspiel, an dem seine gesamte Truppe teilnimmt, zwei Teile umfassen wird.
Der erste ist eine Allegorie »Die Geburt der Pallas Athene« — (11). Die von ihm erzihlten
mythologischen Einzelheiten der Handlung — die Geburt der Pallas Athene aus dem Kopfdes
Zeusund der Tod ihrer Mutter— erregen die Heiterkeit aller Anwesenden und fiihren zu einem
freundlichausschwingenden, in der Wortstruktur transparenten Gesangsoktett, dem sogenann-
ten»Lach-Ensemble«. Dieses wird beherrscht von einem zunéchst von der Grifin etwas dngst-
lich vorgebrachten Thema:
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Sie la-chenihnaus und er meint es so ernst.

denn sie will nicht, da3 La Roche verspottet wird.

Die sechs Mitglieder der Gesellschaft wahren diesen spottischen Ton in ihren AuBerungen,
withrend die beiden Italiener begeistert die Vorziiglichkeit der ihnen vorgesetzten Erfrischun-
genloben. Motiv (11) trittin den Vordergrund,; die Grifin entschuldigt sich bei La Roche wegen
der Uberraschung und Zweifel, die seine Erzihlung vom Inhalt der Oper hervorgerufen hat;
aber es erscheint unmoglich, die Handlung dieser Oper auf der Biihne darzustellen. Hoflich
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fragt sie ihn nach dem Inhalt des zweiten Teils seiner »Azione teatrale«. Dies wird, sagt La
Roche, das groBBe heroische Drama »Der Untergang Karthagos« sein, ,,Maschinen und Massen
inregster Bewegung”. Auch dagegen protestieren Flamand und Olivier, indem sie aufdie kiinst-
lerische Untauglichkeit des Projekts hinweisen.

Nun beginnt der zweite Teil des Oktetts, ein »Streit-Ensemble«, das von dem lebhaft bewegten
Thema

| G ] 1 | S W RO =
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beherrscht wird. Die Struktur ist hier dichter; aber dennoch gestattet sie, den Kern des Streites
immer deutlich wahrzunehmen. Die schon etwas angeheiterten Italiener nehmen ihr »Addio«-
Duett wieder auf. Olivier und Flamand vereinen sich in ihrem Spott gegen La Roches veraltete
Ideen, indem sie, ebenso wie seine Italiener, in Terzen und Sexten singen. Die Grifin ist ernst-
lich besorgt wegen der rasch wachsenden Auflehnung, dngstlich klingt ihr Thema (6) auf.
Aber La Roche ist kraftvoll genug, den Aufruhr zum Schweigen zu bringen und sich selbst in
einem grofen Monolog (,,Hola, ihr Streiter in Apoll!”) zu verteidigen: Er wirft Olivier und Fla-
mand vor, sie schmihten ihn, ehe sie selbst etwas fiir das Theater geleistet hitten. Oliviers Verse
— (12)—kidmen zwar zu Ehren, meint er, wenn Clairon— (5)— sie vortrégt, aberinihrem drama-
tischen Aufbau bediirften sie doch dringend seiner szenischen Hilfe. Flamands zartes Streich-
sextett — Anklange aus dem Vorspiel — habe ihn schlifrig gemacht. Die beiden hitten ja keine
Ahnungvon seinen Sorgen— (7)! Das Publikum bewundere nur die niedersten Possen, aber die
Kiinstler, die diese niederen Dinge durch hohe Kunst ersetzen konnten, glinzten durch Abwe-
senheit. Sie verdammten zwar die alten Regeln, aber sie schiifen keine neuen. Die Helden der
neuen Opern seien greise Priester und griechische Konige aus grauer Vorzeit. Er jedoch wolle
seine Biihne ,,mit Menschen bevolkern”. Entweder sollten die beiden jungen Kiinstler solche
Werke fur ihn schaffen oder ihn mit ihrer Kritik in Frieden lassen. Er habe, das diirfe er wohl
sagen, sein Leben lang, , fiir die Schonheit und den edlen Anstand des Theaters” gestritten: sic
itur ad astra; er wage es daher, fiir seinen Grabstein als Schluf3 der Inschrift vorzuschlagen: ,,Die
Gotter haben ihn geliebt, die Menschen ihn bewundert.” Mit einem kriftigen ,,Amen” schlief3t
er seine Rede, die mit stiirmischem Beifall aufgenommen wird. Die italienische Siangerin, die
zuviel getrunken hat, bricht in Weinen aus und wird von ihrem Kollegen fortgefiihrt.

(6) ertont wieder und die Grifin beschwort Flamand und Olivier feierlich, La Roches Einladung
anzunehmen und gemeinsam fiir ihren Geburtstag eine Oper zu schreiben, durch sie inspiriert
—(18)—, daallen Kiinsten nur eine Heimat eigen ist. Clairon nimmt Olivierund Flamand an die
Hand und fiihrt sie zur Grifin, die ihnen ernsthaft, aber anmutig im Ton, zuredet. Flamand und
Olivier vereinen sich mit Clairon und La Roche zu einem feierlichen Huldigungsquartett, das
drollig wirken konnte, wenn nicht (5) und (18) auf so vornehme Art hineinverflochten waren.
Sogar der Graf fuhlt die geistige Bedeutung des neuen Waffenstillstandes zwischen Wort und
Ton — (17), der Treffpunkt beider Parteien —, obgleich das Ergebnis eine Oper — (16) — sein
diirfte. La Roche gibt niitzliche Ratschlidge. Zum Musiker sagt er: ,,Der Arie ihr Recht! Aufdie
Sanger nimm Riicksicht — nicht zu laut das Orchester! Im grof3en Ballett, da tobe dich aus!” —
zum Dichter: , Die Szene der Primadonna nicht zu Anfang des Stiickes. Verstdndliche Verse” —
zum Musiker: ... und oft wiederholt, dann hast du die Chance, da3 man sie versteht.” Die bei-
den Kiinstler sind von diesen Ratschlidgen nicht sehr beeindruckt; man hatihnenjaaufgetragen,
neue Regeln zu schaffen. Das Thema? Olivier, der kein kithner Neuerer ist, schldgt » Ariadne auf
Naxos«vor, und Strauss antwortet mit Thema (20) aus der » Ariadne«-Partitur. Flamand schlédgt
»Daphne«vor — dazu Motiv (1) aus»Daphne«mit der variierten Fortsetzung. Gliicklicherweise
lehnt La Roche diese altertiimlichen Themen ab. Da macht der Graf (etwas boshaft) einen
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neuen Vorschlag: ,Schildert euch selbst! Die Ereignisse des heutigen Tages — was wir alle erlebt
— dichtet und komponiert esals Oper!” Dazu erklingen in aufgeregter Folge: (82), (41),(15),(12),
(5)und (1).,,Einverbliiffender Einfall!” sagt Olivier, und (1) erinnert in neuer Gestalt an die vor-
geschlagene Oper — und spater speziell an ihre SchluBentwicklung:

hy h“i#__n
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Auch die anderen sind entziickt, obwohl Olivier die Befiirchtung ausspricht, die Handlung sei
fur eine Oper nicht ausreichend. Alle machen ironische Bemerkungen iiber ihre eigenen Rol-
len: Clairon stellt fest, dal kaum einer der Anwesenden fiir die Rolle des Liebhabers nicht
geeignet wire. Olivier fragt Flamand schiichtern, wem er die Tenorpartie zuteilen wolle. La
Roche ist etwas miftrauisch— (7) in Umkehrung — und befiirchtet Indiskretionen, aber Clairon
beruhigt ihn mit den Worten: ,Nur indiskrete Theaterstiicke haben Erfolg!”

Alle bereiten nun die Riickkehr nach Paris vor. Es geht an ein allgemeines Abschiednehmen
und Flamand ist dabei der Temperamentvollste — dazu Thema (18). Er und Olivier entfernen
sichund, wiahrend einer dem anderen den Vortritt lassen will, sagt Flamand an der Tiire: ,,Prima
le parole, dopolamusica!” und Olivier entgegnet: ,,Nein, der Musik der Vorrang— doch geboren
aus dem Wort!” La Roche zieht die beiden mit sich fort und gibt ihnen noch viele Ratschlédge fur
seine eigene Rolle, vor allem fiir gute Abgéinge und SchluB3worte.

Die Biihne ist leer. Acht Diener treten aufund beginnen den Salon aufzurdumen. Sie bewegen
sich ruhig und leise:

23

Wihrend des Aufriumens diskutieren sie iber den Streit, tiber die gefrdBigen Italiener, iiber die
lange Rede des Theaterdirektors, iiber die Moglichkeit, Diener in Opern auftreten zu lassen. La
Roches Thema (42) dominiert; eine neue sprechende Fassung von Flamands Motiv (15)
erklingt. Sie kommen zu dem Schluf3, daB3 die ganze Welt nérrisch sei, obgleich man von den
Schlupfwinkeln der Dienerschaft aus die Pline des Grafen und der Grifin klarer erkennen
konne. Uber Oper und Ballett wird diskutiert. Sie iiberlegen, ob sie nicht selbst zum Geburtstag
der Grifin eine Harlekinade auffiihren sollen — das Orchester spielt dazu aus »Ariadne«: ,,Die
Dame gibt mit triibbem Sinn...” Ihre Diskussion wird durch den Eintritt des Haushofmeisters
unterbrochen, der befiehlt, alles zum Souper herzurichten:

:A—t——i'i-!—{-—n
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Nachher winke ihnen dann ein freier Abend, eine Nachricht, die von den Dienern mit Ent-
ziicken, aber mit respektvollem Fliistern aufgenommen wird.

Der Haushofmeister ist im Begriffe, die Kerzen aufden Armleuchtern anzuziinden, alsaus dem
Theaterraum eine dngstliche Stimme ertont: ,,Herr Direktor! Herr Direktor!” — (7). Aus der Tiir
zum Theatersaal stolpert ein kleiner, unscheinbarer Mann mit einem groen Buch unter dem
Arm:
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Die sonderbare Gestalt, die von einer du3erst schattenhaften Musik begleitet ist, beruhigt den
erschrockenen Haushofmeister durch die Erklarung, sie bewege sich nur selten auf der Erd-
oberflache, denn sie sei der unsichtbare Herrscher einer magischen Welt. Sie stellt sich als Mon-
sieur Taupe, Souffleur, vor. Er sei ungliicklicherweise eingeschlafen und daher zuriickgeblie-
ben, als alle das Theater verlieBen. Er fragt jammernd, wie er jetzt nach Paris zuriickkommen
solle. Der Haushofmeister verspricht ihm, fiir ihn einen eigenen Wagen einspannen zu lassen,
und lddt ihn ein, sich vorher ein wenig zu starken. Die ganze, aus dem Pianissimo-Chor der Die-
ner herauswachsende Szene hat einen sonderbaren phantastischen Charakter; sie wirkt gleich-
sam als Karikatur auf den vorangegangenen Realismus. Monsieur Taupe und der Haushofmei-
ster ziehen sich zu einer angenehmen Mahlzeit zuriick. Ein Solohorn spielt mehrmals die ersten
Tone von (18). Dazu ertonen schattenhafte, an Monsieur Taupe gemahnende Harmonien.
SchlieBlich — der Raum ist einsam und dunkel — erginzt das Horn jene ersten Tone zur vollen
Fassung des Anfangs von (18), zu jenem nachtlichen Motiv, das aus dem »Kramerspiegel«
erbliihte. Glutvoll, erhaben, geheimnisvolle Romantik ausstrahlend, entfaltet sich die herrliche
Melodie von As-Dur nach A-Dur. Zunehmendes Mondlicht auf der Terrasse. Die Grifin
kommt herein. Sie geht hinaus auf die Terrasse, wo sie eine Zeitlang nachdenklich verweilt, vom
Mondlicht {iberflutet — Orchester-Zwischenspiel.

Nach einiger Zeit tritt der Haushofmeister auf und entziindet die Lichter im Salon. Die Grifin
kommtinden Salon zuriick und fragt nach ihrem Bruder, der sie allein zum Souper zuriickgelas-
sen hat (ohne Flamand oder Olivier, wie das Orchester andeutet). Sie erinnert sich belustigt an
seine oberflachliche Ansicht iiber die Liebe: ,Heiter entscheiden — sorglos besitzen!” Als wei-
tere Nachricht teilt ihr der Haushofmeister eine Botschaft Oliviers — (9) — mit, er werde sie am
nachsten Tag um elf Uhr in der Bibliothek erwarten, um von ihr zu erfahren, wie sie sich den
SchluB3 der Oper denke — (22). Der Haushofmeister zieht sich zuriick.

(22) braust auf und zieht die Themen Flamands und Oliviers nach sich, ebenso das Motiv (82)
des Grafen. Die Grifinist bestiirzt. Dannlacht sie und sagt: ,,Morgen mittag um elf! Da wiren sie
beide wieder gliicklich vereint. Es ist ein Verhdngnis. Seit dem Sonett sind sie unzertrennlich.
Flamand wird ein wenig enttauscht sein, statt meiner Herrn Olivier in der Bibliothek zu finden.
Und ich?... Sind es die Worte, die mein Herz bewegen, oder sind es die Tone, die stiarker spre-
chen?” Um ihre Gefiihle zu priifen, nimmt sie Flamands Manuskript, setzt sich an die Harfe und
beginnt, sich selbst gegleitend, das Sonett zu singen. Nach der achten Zeile bricht sie ab und
gesteht, daf3 es ihr unmoglich sei, in ihrer Vorstellung die beiden Bewerber auseinanderzuhal-
ten. Dann singt sie das Sonett zu Ende, erhebt sich und geht, leidenschaftlich bewegt, im Zim-
mer umbher. Sie kann das Gewebe nicht zerreilen, denn sie ist selbst schon hinein verstrickt.
Jeder der beiden ist anziehend. Pl6tzlich sieht sie sich in einem gro3en Spiegel — Thema (18)
taucht wieder auf. Sie erkennt, da3 ihr Herz entscheiden muB3. Dasletzte neue Thema der Oper,
vielleicht das groBartigste und ergreifendste von allen, flutet empor:
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Und die Geflihle Madeleines begleiten es als Antwort. Sie fand es siif3, schwach zu sein und mit
der Liebe zu paktieren; nun steht sie unausweichlich zwischen zwei Feuern. Sie gesteht sich:
,, Wihlstdu den einen— verlierst dudenandern! Verliert man nichtimmer, wenn man gewinnt?”
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Und sie erbittet eine Antwort von ihrem Spiegelbild. Sie denkt schweigend nach, aber aus dem
Orchester, das ihr innerstes Wesen musikalisch verkorpert, ertont (15), ein dem Flamand zuge-
horiges Thema. Eine groBe Ruhe bemichtigt sich ihrer. Sie tritt noch einen Schritt niheranden
Spiegel heran. Olivier und Flamand werden in der Musik widergespiegelt; aber das Spiegelbild
von (26) ist auch die riicklaufige Fassung der Worte ihres Bruders: ,,Heiter entscheiden...”, der
auch Flamands Thema (15) entspricht. Die Grifin fragt, ob es einen Schlul fiir die Oper der bei-
den gebe, der nicht trivial sei. (1) ist unlosbar verkniipft mit dem Ende von (12).

Der Haushofmeister tritt auf, bleibt an der Tiir stehen und meldet, das Souper sei aufgetragen —
(24). Zu seiner Verwunderung blickt sie lichelnd in den Spiegel, winkt mit dem Facher kokett
ihrem Spiegelbild zu und verabschiedet sich von diesem graziés mit einem tiefen Knicks. Dann
geht sie in heiterster Laune, die Melodie des Sonetts summend, langsam in den Speisesaal.
Dazu erténen im Orchester zart Fragmente von Themen, die ihr selbst, ihrem Bruder und ihren
beiden Verehrern zugeordnet sind.

,, Wir miissen mit einem Fragezeichen schlieBen!” sagte Strauss. Das Horn verweilt zweimal sin-
nend auf Thema (22), das die Oper beschliet, und das volle Orchester durchschneidet jede
Phrase mit einem messerscharfen fragenden Akkord. Zuletzt hort man den Rhythmusvon (15),
dem Thema des Komponisten. Man kann dies als eine wahrscheinliche Antwort auf die letzte
Frage auffassen.

In gewissem Sinne ist »Capriccio« das das Gesamtschaffen von Strauss kronende Endwerk. Es
enthilt die letzten, kostbarsten und fiir die Praxis belehrendsten Aussagen eines Meisters {iber
die Haupttitigkeit seines Lebens. Das Problem der Verstiandlichkeit des Textes bei Opernauf-
fihrungen hat Strauss fast seine ganze Schaffenszeit hindurch intensiv beschéftigt, sicher aber
vom»Rosenkavalier«an, es war das Themaseiner beiden Vorworte zu»Intermezzo«ebenso wie
das seines Geleitwortes zu»Capriccio«. Esspielte eine bedeutende Rolle bei der Zusammenset-
zung des Kammerorchesters fir » Ariadne«, eine andere in der sorgsam abgestuften Instrumen-
tation der »Frau ohne Schatten«. Es war fundamental fir das Credo des Opernkomponisten.
In dem Konversationsstiick »Capriccio« mag die Musik schlieBlich den Vorrang haben, aber die
Worte bilden den Inhalt des Werkes, und daB sie vollkommen horbar bleiben, war das Ziel, das
Strauss sich selbst setzte. Zum dritten Mal bei seinen flinfzehn Opern konnte er sicher sein, dafl
die Musik alles widerspiegeln wiirde, was im Text enthalten war, einfach deshalb, weil er sich
um jedes Wort selbst bemiiht hatte, wenn er auch nicht, wie bei »Guntram«und »Intermezzo,
den Text ganz allein verfaBte.

Zu Beginn dieses Kapitels wurde gezeigt, wie »Capriccio« allméhlich seine endgiiltige Gestalt
erlangte. Als Ganzes betrachtet, scheint es von der Mitte aus nach beiden Seiten gewachsen zu
sein. Die beiden groBen Ensembles mit ihrer Coda (die groe Rede La Roches inbegriffen) bil-
den das Mittelstiick, dem die Tanzszene vorausgeht und das Diener-Ensemble folgt. Die merk-
wiirdige Szene des Monsieur Taupe hat ihr Gegenstiick in der Lesung aus dem Drama Oliviers.
Das einleitende Sextett wird von dem orchestralen Zwischenspiel vor der letzten Szene wider-
gespiegelt, und die beiden Liebesduette von dem SchluBmonolog, in dem sie, anhand der
Sonett-Komposition, diskutiert werden. Alles in »Capriccio« ist paarweise angeordnet: Worte
und Musik, Bruder und Schwester, Olivier und Flamand, — nur das Tanzdivertissement bildet,
der vollkommenen Symmetrie wegen, eine Ausnahme, wenn man nicht den Monolog La
Roches als das Pendant dazu ansehen will.

Am schirfsten charakterisiert von allen Figuren ist die Gestalt der Grifin, die menschliche Ver-
korperung des Opern-Themas, sie verkorpert die Oper als Ganzes, sie ist die Muse, die Worte
und Musik inspiriert. Sieist es, die »Capriccio«aus dem Bereich theoretischer Erorterung in die
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weitere, allgemein anziehende Welt des ,,Ewig-Weiblichen” emporfiihrt, mittels der Sopran-
stimme, der Strauss die besten Jahre seines schopferischen Wirkens als Opernkomponist
weihte.

Die Grifin Madeleine, jung, klug und schon und zwischen zwei Feuern in Bann gehalten, war
das ideale Wesen fiir den von Strauss geplanten Abschied aus der Welt der Oper. Ihr zu Ehren
versammelte er in dem Werk alle Opernelemente, die er am meisten liebte: die breite Stimm-
entfaltung wie bei Wagner und Verdi, die kammermusikalischen Klidnge Mozarts und die weh-
miitige Erinnerung ans Rokoko, die groBen, widersprechende Gefiihle vereinenden Ensem-
bles, die bedeutungsvollen Zitate, den Tanz, den italienischen Belcanto, das Diener-Ensemble
aus »Don Pasquale«, den Spottchor aus »Ein Maskenball« und das von Wagner herkommende
groBBe Orchesterzwischenspiel. Diese Reminiszenzen sind in »Capriccio« vollkommen am
Platze, denn sie treten aus dem Inneren des Werkes nach au3en. Aber wenn »Capriccio« auch
heute noch das Opernpublikum entziickt, so wird das vor allem wegen der im Mittelpunkt ste-
henden Gestalt der Grifin geschehen, der »Galatea, die Strauss nach seiner idealen Vorstel-
lung formte und zu glithendem Leben erweckte.

10. Juni 1949: Richard Strauss zum letztenmal am Dirigentenpult der Bayerischen Staatsoper
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Klaus Adam

»Mein lieber Taktstock«
Der Dirigent und Librettist Clemens Krauss

Clemens Krauss wurde in der Kaiserstadt Wien am 31. Mirz 1893 geboren. Seine wunder-
schone Mama Clementine Krauss hatte sichnochim strafbaren Alterihrem Vornamen entspre-
chend allzu milde den Wiinschen des anderen Geschlechtes erwiesen: sie zihlte noch keine
16 Lenze, als sie den Sohn Hector Baltazzis zur Welt brachte — der Papa gab als Beruf, Kavalier
am Hofe des Kaisers Franz Joseph” an. War wirklich der in der Sportwelt als tollkithn bekannte
Parforce-und Hindernisreiter Baltazzi, Onkel der Baronesse Vetsera, der Vater unseres Dirigen-
ten? So ganz genau wuflten es wohl nur Clementine und Clemens... Zu denken gibt, da3 Cle-
mens Krauss sein Arbeitszimmer stets mit einem Portréit des Kaisers Maximilian, des letzten
Ritters, schmiickte; die verbliiffende Ahnlichkeit des markanten Gesichtsschnittes hatte schon
in Jugendtagen Neugierige spekulieren lassen, ob statt dem Kavalier Baltazzi es nicht doch
einem Mitglied des Hauses Habsburg zu danken sei, daf3 da einst die ungemein reizvolle Tanze-
rin der Hofoper von adeligem Blute bedient wurde... Clemens Krauss hat zu solchen Andeutun-
gen immer kommentarlos geldchelt, nahe Freunde wollen sogar ein Augenzwinkern bemerkt
haben, jedenfalls hat er die Version weder bestétigt noch dementiert. DaB3 er bei seiner ersten
Wiener Titigkeit an der Oper von 1922 bis 1924 in der Hofburg wohnte, mit Aussicht auf den
Burgplatz, das Wohnzimmer flirstlich gestimmt mit einer purpurnen K. u. K.-Damasttapete,
daB erinseine Geméicher nur durchalte Portale, hallende Korridore und iiber vielseitige Stiegen
gelangte: das kann symbolisch oder auch nur Luxus-Lust gewesen sein. Ob er geschmunzelt
hat, als er nach seiner Antrittsvorstellung in Wien im Februar 1922 in einer Kritik las ,,Der Erz-
herzog nahm am Pulte Platz, als sei er langst Herr im Hause...”?

Jugendtage

Clemens Krauss wird ein Kind wie alle gewesen sein. In seiner ,,Selbstbiographie a la minute”
aus dem Jahre 1953 berichtet er, da3 er eher Noten malen als Buchstaben lesen oder schreiben
konnte, daf3 er bald Partituren entritseln konnte — Partituren lesen blieb eine Leidenschaft zeit-
lebens, wie seine Frau Viorica erzihlt.

Clemens Krauss wuchs im Hause seiner GroBeltern auf. Sein Gro3vater dachte ihm eine Diplo-
matenkarriere zu, war er doch selbst Privatsekretir des Osterreichischen Botschafters am Hofe
Napoleons III. gewesen und hatte der Kaiserin Eugenie 1870 zur Flucht aus den Tuilerien nach
England verholfen. Aber im zarten Alter von acht Jahren entdeckte man, da3 Clemens Krauss
eine ausnehmend schone Sopranstimme hatte, am 8. Juni 1904 wurde er in die Kaiserliche Hof-
kapelle aufgenommen wie vor ihm Haydn und Schubert. Die Traumkarriere eines Wieners:
Sangerknabe/Lippizaner/Hofrat brach freilich nach dem ersten Drittel ab, Clemens Krauss
brachte es nur zu einem der bedeutendsten Dirigenten unseres Jahrhunderts. Das Aufwachsen
in so musikgetranktem Umfeld, die allwochentliche Konsumation von Mozart-, Haydn- oder
Bruckner-Messen, das Erleben der katholischen Liturgie miissen wesenspragende Eindriicke
gewesen sein. Als er sich mit den Wiener Philharmonikern nicht iiber ein Tempo in Bruckners
»Te deum« einigen konnte, empfahl er ihnen: ,Meine Herren, gehen Sie in den Stephansdom
und schauen Sie zu, wie der Priester den Weihrauchkessel schwingt: das istdas Tempo, das Sie
hier spielen miissen...”

Man darfwohl annehmen, da3 der junge Clemens seine ersten Operneindriicke Gustav Mahler
verdankt — einmal hat er sogar in einem Konzert mitgewirkt, das Mahler dirigierte: am

www.terzakis.com



14. Dezember 1904 sang er das Alt-Solo in Mahlers dritter Symphonie. Zu Gustav Mahlers
Musik hatte Clemens Krauss in jungen Jahren eine besondere Neigung. In den fiinf Jahren sei-
ner Frankfurter Tatigkeit fiihrte er fast alle Symphonien auf, das Publikum war tiefer beein-
druckt als der milchbartige Kritiker Theodor Wiesengrund, der als Adorno spater Aufsehen
erregen sollte; damals meinte er: ,,Jedenfalls scheint Krauss nicht der Dirigent, der fiir Mahler
das Recht auf Gegenwart durchsetzt, das ihm das Publikum stets noch unterschlégt...” Aber
nicht nur zu Mahlers Schaffen hatte Krauss eine Affinitit, auch sein Verstdndnis vom Opern-
theater dhnelt Mahlerschen Prinzipien. Bis er sie erstmals an hochstem Orte verwirklichen
konnte, hatte es Weile, aber nur kurze Weile: mit 36 Jahren war er Direktor der Wiener Staats-
oper.

Der 19jdhrige dirigierte seine erste Operam 13. Jinner 1913 in Briinn: Lortzings »Zar und Zim-
mermann«. Lehr- und Wanderjahre fiihrten ihn nach Riga, Niirnberg und Stettin, wo er zum
ersten Mal heiratete, Friulein Anna Bertha Abraham, die ihm zwei S6hne gebar — und wo er
zum ersten Mal »Parsifal« dirigierte, mit zwei Kontrabiassen— daran erinnerte er sich mit Schau-
dern noch 40 Jahre spiter. Seinen letzten »Parsifal« dirigierte er 1953 in Bayreuth und stellte
dort Geschwindigkeitsrekorde auf, die selbst Pierre Boulez nicht iiberboten hat: fiir den ersten
Aufzug benotigte er 1 Stunde 39 Minuten, Toscanini hatte ihn einst in 2 Stunden 6 Minuten
zelebriert... Uberhaupt schlug Clemens Krauss bei Wagner flotte Tempi an. »Walkiire« war das
erste Werk gewesen, das Clemens Krauss in Wien 1922 dirigierte: Franz Schalk und Richard
Strauss hatten den 29jédhrigen von Graz in die Donaumetropole geholt. Das erste Wiener Kon-
zert war ein reines Richard-Strauss-Programm — ebenso das letzte Konzert, das Krauss am 25.
April 1954 in Wien dirigieren sollte.

Clemens Krauss selbst hat immer die Bedeutung des ,,Handwerklichen” beim Dirigieren
betont, als Lehrmeister nannte er Schalk und Strauss, die bedeutendsten Eindriicke vermittelte
ihm Arthur Nikisch. ,,Aus seinen Interpretationen, aus Gesprachen mitihm zogich die Lehre”,
so schreibt er einmal, ,,da3 nur derjenige Dirigent als Kiinstler angesprochen werden darf, dem
es gegeben ist, das Erlernte in seiner Kunst zur Natur werden zu lassen. Das Komplizierte ein-
fach erscheinen zu lassen — nicht umgekehrt.”

Clemens Krauss wurde schon in frithen Jahren Professor der Dirigentenklasse an der Wiener
Akademie, er hielt immer wieder Kurse wihrend der Salzburger Festspiele, bei denen auch
Herbert von Karajan hospitierte. Jahrzehnte spéter dullerte sich Karajan gegeniiber seinem Bio-
graphen Hiussermann noch voll Bewunderung: ,,Natirlich hatte neben Strauss Krauss fur uns
junge Dirigenten eine gro3e Faszinationskraft, er war der Mann, der mit den kleinsten 6konomi-
schen Gesten ein Maximum an Klarheit und Prizision aus dem Orchester herausgeholt hat.”

Frankfurt

Die erste Opernintendanz von Clemens Krauss begab sich allerdings nicht an der schonen
blauen Donau, sondern am nicht ganz so blauen Main. Es war kein ,,Feld-, Wald- und Wiesen-
repertoire”, das Clemens Krauss in nur finf Frankfurter Jahren aufbaute: die flinf Urauffiihrun-
gen heute schon wieder vergessener Opern dirigierte er selbst, etwa »Sakahra« von Simon
Bucharoff, die »Lasterschule« von Klenau, Eugen d’Alberts »Golem« verhalf seine Interpreta-
tionskunst, sehr zum Arger der progressiven Kritiker, zu einem Augenblickserfolg, der junge
Adorno meinte namlich: ,,Die Operist tatsdchlich genau so, wie ihre entschlossenen Feinde sie
sich vorstellen; fastals ob sie vonihnen komponiert wire...” — Von den 17 Erstauffiihrungen lei-
tete Krauss selbst neun, darunter Busonis »Doktor Faust«, Hindemiths »Cardillac«, Einakter
von Weill und Krenek iiberlie3 er zwar seinem ersten Kapellmeister, aber slawische Musik wie
etwa »Pique Dame«, »Der goldene Hahn« oder Janaceks »Sache Makropoulos« tauschte er
hochstens flir Puccini ein. Seit er den italienischen Meister in Wien kennengelernt und vor ihm
die Opern am Klavier durchgespielt hatte, galt ihm seine besondere Liebe — Richard Strauss,
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der den ,,guten Giacomo” nicht ausstehen konnte, frozzelte ihn deshalb bis ans Lebensende. In
Frankfurt studierte Krauss »Butterfly«, »Gianni Schicchi«, »Das Méddchen aus dem goldenen
Westen« mit Viorica Ursuleac als Minnie ein und auch »Turandot, die ein Kritiker mit »Parsi-
fal« verglich und sie eine ,,Biihnenweihfest-Operette” nannte. Mit Ludwig Sievert als Szeniker
und Lothar Wallerstein als Regisseur erarbeitete Krauss binnen einen Jahres einen »Ring«— als
Kronung dieser fiinf Jahre empfand er wohl, daB er sechs Strauss-Opern herausbringen konnte,
die der Komponist in einer Festwoche selbst dirigierte. Clemens Krauss war wohl immer ein
Strauss-Dirigent — aber nie nur Strauss-Dirigent. Seine Konzeption fiir die Frankfurter
Museumskonzerte war {iberhaupt, um ein Modewort von heute zu verwenden, ein ,,Musica-
viva-Programm?”, Weill, Krenek tauchen ebenso auf wie Schonberg oder Strawinsky — und man
darf nicht vergessen, daBl um 1925 Ravels »Rhapsodie espagnole« oder Debussys »Children’s
Corner« noch keine 20 Jahre alt waren...

Freundfeind ,,Kna”

In die Frankfurter Jahre fallen nicht nur die ersten Reisen von Clemens Krauss nach Nord-und
Siidamerika, sein Salzburger Festspiel-Debiit mit » Ariadne« 1926, sondern auch sein erstes
Gastspiel an der Bayerischen Staatsoper. Bei den Festspielen 1925 dirigierte er im Prinzregen-
tentheater zwischen dem 1. und 6. September den »Ring, so erfolgreich, dafl ihn Hans Knap-
pertsbusch auch fir 1926 einlud. Damals mag das Verhiltnis der beiden Dirigenten noch
freundschaftlich distanziert gewesen sein, auch noch in den Jahren, als Clemens Krauss Direk-
tor der Wiener Staatoper war. Man half sich gegenseitig mit Singern aus, nur als Wien allzu oft
Miinchens Stars anforderte, gar ein wenig Abwerbung betrieb, telegraphierte ,Kna” einmal an
Krauss: ,,Hans Hermann Nissen beurlaubt; Vorhangzieher und Souffleur dagegen unabkoémm-
lich”.

Als aber die Nazis ,Kna” 1935 aus Miinchen vertrieben und Krauss als Nachfolger einsetzten,
zerbrachen die Beziehungen endgiiltig. Beim ersten Konzert des Bayerischen Staatsorchesters
nach dem Kriege meinte der zuriickgekehrte ,,Kna”, nach 1000 Jahren stehe er nun wieder hier,
wo er hingehore — und Clemens Krauss sei dort, wo er hingehore, nimlich in Wien...
AlsKraussim Mai 1954 starb, entbotihm ,,Kna” in den Akademiekonzerten keinen Gruf3, wohl
aber setzte der den »Trauermarsch« aus »Gotterdimmerung« aufs Programm, als wenige
Monate darauf Furtwiangler starb. ,,Kna” hatte seine Abneigungen nie kandieren wollen... Das
Geschick der Antipoden weist Ahnlichkeiten mit der Beziehung Gottfried Benns zu Ernst Jiin-
ger auf, wie Benn sie in einer Buchwidmung aus dem Jahre 1949 sieht:

,» Wir sind von Auf3en oft verbunden,
wir sind von Innen meist getrennt,
doch teilen wir den Strom, die Stunden,
den Ecce-Zug, den Wahn, die Wunden,
dess’, das sich das Jahrhundert nennt.”

Wahn und Wunden: im Riickblick scheinen die beiden letzten Lebensjahrzehnte, die Krauss
beschieden waren, unter diesen Zeichen zu stehen. Der Wahn, die Kunst rein in einem vom
Weltgeschiehen unberiihrten Raum erhalten zu konnen; der Wahn, die Macht des Bésen ohne
Verstrickung nutzen zu konnen fiir die Musik; der Wahn, das Theater als Insel in einem Meer
von Blut und Tridnen zu bewahren... die Wunden, die er sich bei diesem vergeblichen
Miihen zufligte: eine Art Vertreibung aus Wien 1934, der Zwangstausch Berlin gegen Miinchen
1937, das Auftrittsverbot nach dem Krieg — zuletzt, 1953, noch eine 6ffentliche Zusicherung
des osterreichischen Kultusministers, die Direktion der wieder aufgebauten Staatsoper Wien zu
erhalten und dann der Morgen, an dem er einer Zeitungsnotiz entnehmen konnte, Karl B6hm
sei Operndirektor geworden...
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Wien

Blattern wir genauer in der Lebenschronik von 1929 bis 1954. Im September 1929 muf sich
Krauss am Ziel aller Wiinsche gesehen haben: ein Jahr jlinger als einst Gustav Mahler wurde er
von Frankfurt nach Wien berufen. Eigentlich hatten die Wiener ja Furtwingler haben wollen,
der aber hatte in letzter Minute abgesagt, die Wiener tauften den neuen Herrn sogleich ,, Frank-
furtwiangler”, und der bekannte Kritiker Heinrich Kralik entbot einen ermutigenden Willkom-
mensgrul3:

JFurtwinglers Name an der Spitze des Wiener Operninstitutes, das wire eine stolze schmet-
ternde Fanfare gewesen; der eines Clemens Krauss wirkt eher wie Schalmeienklang...”
Clemens Krauss widerlegte Vorurteile durch Leistung: sein Konzept war wie spéter in seinen
Miinchner Jahren das Ensembletheater; wohl wollte er Stars, aber nur unter der Bedingung
langfristiger Bindung. Er hatte seine Lieblingssianger, in Wallerstein einen fabelhaften Regis-
seurund in sich selbst seinen Lieblingsdirigenten; er verwandelte die Oper, wie es Marcel Prawy
einmal formulierte, in einen ,Einmannbetrieb”. Erleistete ein unvorstellbares Arbeitspensum,
konzentrierte sich keineswegs nur auf die Hausgotter Mozart, Wagner und Strauss, sondern
gewann in Franz Werfels Ubersetzung und Bearbeitung die damals noch kaum bekannten Ver-
di-Opern »Don Carlos«, »Simon Boccanegra«, auch »Macbeth« dem Repertoire, kimmerte
sich mit Elan um Zeitgenossisches: Pfitzners »Herz«, Weinbergers »Schwanda«, Hegers »Bett-
ler Namenlos«, wegen ausbleibenden Publikums bald ,,Bettler Einnahmenlos” genannt. Die
»Bacchantinnen« von Egon Wellesz erregten fast eine Theaterschlacht, Franz Schalk meinte:
,,Gegen die Anhédnger dieser Musik ist schwer anzukdmpfen. Ihr Schlachtruf ist: ‘Gott Wel-
lesz’...” — Krauss regte Krenek zur Komposition einer Oper iiber »Karl V.«an, der atonale Habs-
burger erblickte das Rampenlicht freilich erstin Prag... Und Clemens Krauss setzte Bergs » Woz-
zeck« in 14 Auffithrungen durch, bei dessen Premiere Richard Strauss nach dem zweiten Akt
ostentativ die Flucht ergriff, was den Cellisten Saubermann zu dem Kommentar bewog: , Ich
glaube, bei dieser Oper miissen wir nach der Pause frische Freikarten ausgeben.”

Die desolaten o6ffentlichen Finanzen bescherten nicht nur drastische Gagenkiirzungen und
Abwanderung der Spitzensinger, das Feilschen um jeden Schilling lie3 sogar die Anschaffung
eines ,Riemann’schen Musiklexikons” verschieben; die Bundestheaterverwaltung meinte
nicht zu Unrecht, schlielich sei manjaauch bisher ohne Lexikon ausgekommen... Und die Not
erzwang Erfolgsstiicke, Krauss fliichtete zur Operette, »Opernball« mit Lotte Lehmann, »Boc-
caccio« mit der Jeritza, Lehar kam zu Staatsoper-Urauffiihrungs-Ehren mit »Giuditta«. Aber
nicht nur der Stern der Oper, auch der ihres Chefs begann zu sinken. Zunéchst booteten 1933
die Wiener Philharmoniker ihren stindigen Dirigenten aus, seine Konzerte vertrieben mit zu
vielem neuen Unbekannten das Publikum, das lieber neue Dirigenten mit altem Bekannten
gehort hétte; das Geriicht verdichtete sich, er strebe nach einer unheimlichen Ehe mit Berlin;
das Ministerium wollte den von Krauss fiir weitere flinf Jahre gewiinschten Vertrag nurum eines
verlangern — und so unterschrieb Krauss im Dezember 1934 wirklich einen Vertrag mit Berlins
Staatsoper. DaB ein Osterreicher wenige Wochen nach dem Dollfu-Mord ins Hitler-
Deutschland ging, war den Wienern unbegreiflich; da3 in vielen Wienern ein Stiickerl ,,Herr
Karl” wohnt, merkten sie erst vier Jahre spiter, als sie dem ,,Anschlu3” zujubelten... Eine Kari-
katur aus jenen turbulenten Tagen zeigt Krauss als Konjunkturritter, unter seinem breitrandi-
gen Sombrero die Képfe von Mussolini und dem nicht-arischen Wallerstein, Strauss und
Goring: ,,Was alles unter einen Hut geht...”

Berlin

In der PreuBischen Staatsoper unter den Linden kriselte es, als Clemens Krauss sich mit »Ara-
bella«und »Tosca«im Februar 1935 vorstellte. Wilhelm Furtwingler hatte nach seiner Nieder-
lage im Streit um Hindemiths »Mathis der Maler« die Operndirektion niedergelegt, Leo Blech

www.terzakis.com



Clemens Krauss
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konnte sich nur mit Gorings Hilfe gegen die Rassenfanatiker halten. Clemens Krauss hoffte
wohl, mit sterreichischem Charme die Probleme an der Spree l16sen zu konnen, wie er sie eini-
germalen an der Donau gemeistert hatte — vor allem gedachte er durch Leistung zu tiberzeu-
gen. Die Auffithrungen der »Agyptischen Helena«, von »Cosi fan tutte« oder » Turandot« wur-
denauch durchaus als Ereignisse begriffen — aber dem gewiegten Diplomaten Krauss unterlie-
fen doch ein paar Schnitzer. In seinem Wesen lag etwas, was Empfindsame als ,,Arroganz” tibel-
nahmen; Rudolf Hartmann beschreibt in seinen Memoiren diese Attitude des Grandseigneurs
mit den Worten des Baron Ochs ,Mull immer was von Herablassung dabei sein”. Diese
,Herablassung” bekam Intendant Heinz Tietjen einmal zu spiiren — und er zahlte es ihm bitter
heim. Zum zweiten war Krauss eine Reihe der Wiener Spitzenkrifte nach Berlin gefolgt, und die
PreuBischen Kammersinger witterten in ihrer Bevorzugung eine Rache fiir Koniggratz — und
sein ,,Wienerischer Hofstaat” war ein Argernis fiir sich.

Miinchen

Tietjen und seinem Clan gelang es schon im August 1936, Hermann Goring zu bewegen,
Clemens Krauss kurzerhand abzusetzen — beim Entfernen MiBliebiger oder miBliebig
Gewordener verfuhren die hohen Herren ja recht groBherzig; im November 1935 war zum Bei-
spiel zwischen »Walkiire« und »Siegfried« ein Auftrittsverbot iiber Knappertsbusch in Miin-
chen verhiangt worden. Da war also eine Vakanz, noch dazu wollte ja Hitler in der ,,Hauptstadt
der Bewegung” den groBBten Musentempel aller Zeiten errichten lassen — und so wurde
Clemens Krauss nach Miinchen geschickt. Der » Volkische Beobachter« veroffentlichte am 4.
September 1936 eine schlichte Notiz, Clemens Krauss sei mit Wirkung vom 1. Januar 1937 zum
Leiter der Bayerischen Staatsoper ernannt worden, der , Fiihrer” habe ihn gleichzeitig zum
kiinftigen Leiter des neuen groBen Opernhauses in Miinchen ausersehen, was die Miinchner
nur insoweit bewegte, ja erregte, als ein Biergarten abgeholzt werden sollte...

Miinchner Lokalpatriotismus mdchte gern wissen, Clemens Krauss habe hier seine Lebenser-
fiillung gefunden — dem war nicht so. Seine Sehnsucht galt immer Wien — den Ausschlag fiir
Miinchen gab der Gedanke ,,In einer Stunde kann ich beim Strauss in Garmisch sein...”

In den Miinchner Jahren vertiefte sich die seit frithen Wiener Tagen bestehende Freundschaft
zwischen Strauss und Krauss. Aus dem Meisterinterpreten — ,,Mein lieber Taktstock” redete
Strauss ihn 6fter an — war ldingst ein Helfer in der ,,Dramatischen Werkstatt” geworden. Krauss
hatte fiir die Salzburger Festspiele »Agyptische Helena« und »Arabella« gerafft, er bewog
Strauss, der zweiaktigen »Liebe der Danae« eine dreiaktige Form zu geben, in der die Gestalt
des Jupiter aus der Offenbach-Atmosphire gehoben wurde — vor allem aber verfa3te er fur
Strauss das geistfunkelnde Libretto zu »Capriccio«.

Aetas aurea

Die sieben fetten Jahre, in denen Clemens Krauss die Bayerische Staatsoper leitete, sind als
»aetas aurea” in die Geschichte eingegangen. Dieses ,,Goldene Zeitalter” mag begiinstigt
haben, daf3 ihm finanzielle Mittel zur Verfiigung standen wie keinem Theaterleiter vorher oder
nachher, dal} die Epoche der Reisestars, denen Flugplidne vertraut wie Partituren sind, noch
nicht angebrochen war. Aber das Entscheidende war, da3 der erfahrenste Operndirektor seit
Gustav Mabhler, besessen von seiner Aufgabe, seine ganze Kraft dem Institut widmete. Von 60
Premieren binnen dieser sieben Jahre leitete er 41 selbst — Kommentar eriibrigt sich. Aber
nicht nur ein groBer Dirigent wirkte hier, sondern ein universeller Biihnenleiter, und lief3
Abend flir Abend das ,,unmaégliche Kunstwerk Oper” mit ebensoviel Spontaneitit wie notfalls
Penibilitit vor und hinter den Kulissen Wirklichkeit werden. Clemens Krauss kiimmerte sich
um alles, um Beleuchtung, Magazinwesen, Chor- und Statistenbesoldung nicht anders als um
Kostime oder Instrumente. Wiahrend des Krieges wurden tiber zwei Dutzend erlesenster
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Streichinstrumente angeschafft, darunter eine Stradivari-Geige, eine Ceruti-Bratsche und ein
Testore-Cello. Es gibt kein Detail, das er als unwichtig abgetan hitte.

Ensembletheater

Zielsicher baute Clemens Krauss das Ensemble auf. Aus Berlin holte er Rudolf Hartmann als
Oberspielleiter und Ludwig Sievert als Biihnenbildner, Freund schon aus Frankfurter Zeiten.
Zu Meinhard von Zallinger kamen als junge Dirigenten Heinrich Hollreiser und Karl Tutein;
das reiche Siinger-Erbe der Ara Knappertsbusch wurde mit jungen Singern belebt; fast alle
rechtfertigten ihren Ruf nach Miinchen: Trude Eipperle, Hilde Giiden, Elisabeth Hongen,
Georgine von Milinkovic, Alfons Fiigel, Gunther Treptow, Franz Klarwein, Carl Kronenberg,
Ferdinand Frantz, Hermann Uhde... Das Engagement Hans Hotters 1937 ist ein Beispiel von
Kraussens Sanger-Fiirsorge. Er hatte den 26jdhrigen in Prag gehort, verfolgte seine Entwicklung
und holte ihn von Hamburg erst dann nach Miinchen, als er glaubte, die Stimme sei reif fiir das
grof3e Haus.

Richard Strauss

Was das Wichtigste dieser Miinchner Jahre fiir Clemens Krauss war, hat er in einem Brief 1947
an einen emigrierten Freund geschildert:

»,Das, was ich in der theatralischen Kunst in Miinchen erreicht hatte, kann ich wohl niemals
mehr erreichen. Das theatralische Gesamtwerk von Richard Strauss, bis auf drei Opern, hatte
ich in vollstindig neuer Einstudierung und dramaturgischer Neugestaltung lebendig gemacht
unter den Augen und vor den Ohren des Meisters, der meine Auffiihrungen als authentisch
ansprach und dies auch verkiindete. Die Zusammenarbeit mit Strauss, die mir das Schicksal
aufgespart hatte, zeigte mir, daB3 Apoll es gewollt hatte, daB ich trotzaller Schrecknisse und Wirr-
nisse in Deutschland blieb, und zwar in der Ndhe von Garmisch...”

Es war auch Clemens Krauss, der nach der Erklarung des ,,totalen Krieges” im August 1944 die
Generalprobe der ,, Liebe der Danae” bei den Salzburger Festspielen durchsetzte — es war nach
»Arabella« in Dresden, »Friedenstag« und »Capriccio« in Miinchen, die vierte Strauss-Oper,
die Clemens Krauss aus der Taufe hob.

1943 brannte das Nationaltheater nieder, bald darauf das Cuvilliéstheater, Krauss veranstaltete
Opernkonzerte im Deutschen Museum, »Freischiitz« und »Verkaufte Braut« kamen noch im
notdiirftig hergerichteten Prinzregententheater heraus — seine Villa in der Felix-Dahn-Strae
wurde ein Opfer der Flammen, Versuche, das Orchester vor dem Kriegseinsatz zu bewahren,
scheiterten. Da3 Krauss nach Salzburg iibersiedelte, das Kriegsende in Wien erlebte: das haben
ihm die Miinchner Musiker sehr veriibelt. Noch 1952 votierte das Staatsorchester gegen Krauss,
als das Kultusministerium erwog, ihn nochmals nach Miinchen zu bitten.

Clemens Krauss wird das mit Fassung getragen haben, denn Miinchen war in seinem Leben
doch nur eine Station, wenn auch eine glanzreiche. Sein Herz schlug immer fiir Wien, und es
spricht fur sich, daB er das letzte Konzert der Wiener Philharmoniker unter der Hakenkreuz-
fahne am 12. April 1945 dirigierte und auch ihr erstes unter Hammer und Sichel der Roten
Armee am 27. April 1945. Dann ereilte ihn wie fast alle Dirigenten, die nicht emigriert waren,
ein Auftrittsverbot. Er nutzte die Zeit zum Partiturstudium und zum Entwurf eines Richard-
Strauss-Seminars, ,,um wenigstens einen Bruchteil dessen weiterzugeben, wasichindenletzten
dreiBig Jahren erkannt habe...”

Nachkriegsjahre

1947 durfte er seine Tatigkeit wieder aufnehmen, er wirkte in Wien, London, Rom, an der Scala,
gastierte in Stidamerika, und wenn er einst in Buenos Aires Hindemith erstaufgefiihrt hatte, so
stellte er nun Honeggers »Johanna auf dem Scheiterhaufen« vor. 1952 leitete er die ,,offizielle”
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Urauffiihrung der »Liebe der Danae«in Salzburg, 1953 riefihn Bayreuth, zahlreiche Schallplat-
ten entstanden mit den Wiener Philharmonikern; auf Konzertreisen mit den Bamberger Sym-
phonikern kam er 1951 erstmals wieder nach Miinchen, sein letztes Konzert hier musizierte er
im Juni 1953 mit dem Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks.

Im Mai 1954 flog Clemens Krauss nach Mexico City, um dort vier Konzerte zu dirigieren; das
letzte schloB mit Beethovens Leonoren-Ouvertiire Nummer Drei — wenige Stunden spater
erlag er einem Herzversagen. Am 17. Juli 1954 trugen ihn Tiroler Schiitzen in Ehrwald zu
Grabe, und die Vertreter der Miinchner und der Wiener Oper fanden bewegende Worte fiir den
Toten, den sie als Lebenden nach dem Kriege nicht mehr haben wollten.

Das Schicksal von Clemens Krauss scheint uns Nachgeborenen exemplarisch fiir Kiinstler in
unserem Jahrhundert — wir sehen ihn in einer Reihe mit Mengelberg, Sabata, Hamsun, Benn,
Schostakowitsch, Strauss, Pfitzner, Griindgens. Was Klaus Mann seinen »Mephisto«sagen 148t,
das trifft wohl auch auf Clemens Krauss zu:

,» Was wollten die Menschen von mir? Warum verfolgen sie mich? Ich bin doch nur ein ganz
gewoOhnlicher Schauspieler...”

Wahrscheinlich hitte Clemens Krauss es ein bisserl variiert:

,Ich bin doch nur ein ganz auBBergewohnlicher Musiker...”

Richard Strauss und Clemens Krauss nach der Generalprobe zu »Capriccio« (Miinchen 1942)
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Gotz Klaus Kende

Clemens Krauss
uiber seine Zusammenarbeit mit Richard Strauss

Nach Gesprichen aufgezeichnet

Im folgenden wird daraufverzichtet, die einzelnen Fragen an Clemens Krauss zu stellen, da sie
sich klar aus seiner Antwort ergeben. Ich kann mich fiir die Authentizitit beinahe jedes Wortes
verbiirgen, da es meine Gewohnheit war, mir ad hoc Notizen zu machen, wenn ich die Aus-
zeichnung hatte, in den letzten Lebensjahren des groBen Musikers mit ihm tiber das obige
Thema sprechen zu diirfen. Weiter standen mir AuBerungen Krauss’ zur Verfiigung, die er gele-
gentlich im Rundfunk zum Gegenstand gemacht hatte.

wZudem Zeitpunkt meines Eintrittes in den Verband der Wiener Staatsoper trat Richard Strauss
in mein Leben. Er bestitigte als Direktor mein Engagement, nach meinem Gastdirigieren im
Februar 1922. Schon friiher, wihrend meiner Wanderjahre von Theater zu Theater, warichihm
daund dort iiber den Weg gelaufen. Zum erstenmal horte ich ihn dirigieren, ohne ihn zu sehen:
Als Konservatorist durch die Protektion eines Schuldieners, auf der Orgelgalerie des
Musikvereinssaales versteckt, konnte ich seinen Proben mit den Philharmonikern zuhoren, die
er fuir eine Richard-Strauss-Woche in Miinchen im Juni 1910 abhielt. Jetzt durfte ich ihm kiinst-
lerisch und auch menschlich ndherkommen. Ich horte und sah ihn alle seine eigenen Werke
dirigieren und belauschte den Tonfall, in dem er seine Musik zum Erklingen gebracht haben
wollte. Er lieB mich eintreten in den Kreis seiner Betrachtungen, seiner kritischen Anschauun-
gen. Wie ein leiser Regen das wachsende Korn reifen 146t, so schienen mir oft seine leicht hin-
geworfenen Worte, ja allein das Mitdenken seiner Gedankengidnge Unerkanntes in mir zu
erschlieBen. Im Gegeniiber des Gespriches glaubte ich beim Anschauen seiner halbgeschlos-
senen Augen oft eine seiner schonen iiberraschenden Modulationen zu horen, an die er viel-
leicht gerade dachte. Der dem Wiener angeborene Hang, einen Kiinstler, oder auch ein Kunst-
werk, maBlos zu liberschitzen oder zu unterschitzen, war auch mir eigen. Das schopferische
Genie zeigte mir nun die MaBstibe auf, an denen das kiinstlerische Wirken iiberhaupt gemes-
sen werden muB. Richard Strauss bestirkte mich in meinen kiinstlerischen Plinen und in dem
immer lebendiger werdenden Wusch, selbst ein Operntheater zu leiten. Seine ermunternde; oft
begeisterte Zustimmung zu meinen Interpretationen, nicht nur seiner eigenen Werke, stiarkte
mein SelbstbewuBtsein, und so faB3te ich den Mut, meinen eigenen Weg zu gehen. Ich sah plotz-
lich eine Lebensaufgabe vor mir: Aus der damaligen ,,Horbiihne” der Oper eine ,,Musik-Schau-
biihne” zu machen. Unter dem Primat der Musik im Zusammenwirken von Bild, Architektur,
Aktion und Personlichkeit der Darsteller vollendete Auffiihrungen dramatischer Werke zu
schaffen. Dieser Vision des Musiktheaters folgte ich, und wie unter einem Zwange war mein fer-
neres Leben auf das eine Ziel gerichtet: der von Richard Strauss geschaffenen psychologischen
Oper den Weg zu bahnen.”...

,Die Mitarbeit an der »Danae« fiihrte zu der Ehre, fiir die letzte Oper, die Richard Strauss
geschrieben hat, selbst den Text zu schreiben: das Libretto zum »Capriccio«. Das war zweifellos
fiir mich, der ich kein Dichter bin, sondern in erster Linie ein Kapellmeister, ein Musiker, ein
‘Seitensprung’. DalB} ich gern dariiber spreche, ist verstindlich, denn der Seitensprung ist ja
gelungen; nuriiber einen nichtgelungenen Seitensprung spricht man ungern und hort ihn nicht
gerne erwiahnen.”

,»Ich weil} nicht mehr wann, jedoch lange Zeit vor der Entstehung des »Capriccio«, erzihlte mir
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Strauss in Salzburg, daB er ein allegorisches Stiick aus dem 18. Jahrhundert gefunden habe, des-
sen Titel seine Phantasie errege, es sei von Abbé de Casti, heile »Prima le parole, dopo la
musica« und behandle das Problem der Vorherrschaft von Wort und Ton bei der Verbindung
von Dichtung und Musik. Strauss suchte zu dieser Titelidee ein ganzlich neues Stiick, und es
wurde ihm klar, daB er als Textautor einen Musiker brauche, der zugleich ein perfekter Kenner
des Theatersist. Das dsthetische Problem muf3te— vonallen Seiten durchleuchtet und durch all-
gemeine Probleme des Musiktheaters bedeutend erweitert— in eine rein menschlich interessie-
rende Biihnenhandlung gebettet werden. Zwar wollte Strauss keine Oper schreiben, sondern
eine musikalische Streitszene, eine Art theatralischer Diskussion; von dem Titel de Castis ange-
regt, sollte eine Art ‘Vorspiel auf dem Theater’ gestaltet werden, das er gerne vertont hitte, um
dann ein passendes Werk anschlieBend folgen zu lassen. Es kristallisierte sich in ihm der
Gedanke, vor diesem Werk die »Daphne« zu spielen. Die urspriingliche Absicht, »Daphne«
und »Friedenstag«als zwei Einakter an einem Abend aufzufiihren (soist esin Dresdenund Ber-
lin auch geschehen), mufBte sehr bald aufgegeben werden. Die beiden Stiicke sind viel zu
gewichtig und stark in der Substanz, als daB sie das Publikum an einem Abend aufnehmen
kann. Es geniigt sowohl im Gehalt als auch der Form nach ein Werk flir einen Abend. Nun ist
dieser Abend bei»Friedenstag«recht kurz, dochist es beidieser Oper leichter, vorherirgendein
Werk von Strauss aufzufiihren, etwa ein Ballett, und den Abend auszufiillen. Bei »Daphne«ist
dies schon schwieriger. Das Werk ist linger und héitte eigentlich nur eines ganz kurzen Vorspiels
bedurft. Es sollte also gezeigt werden, wie anhand der Fragestellung Musik oder Wort die Sehn-
sucht auftaucht, ein Werk zu schreiben, bei dem sowohl das Wort als die Musik gleichberechtigt
gezeigt werden. Diesem Vorspiel sollte dann das Ergebnis, eben dieses Stiick »Daphne« folgen.
Immer wieder erzihlte mir Strauss von dieser Idee, ein solches Werk zu schreiben; es sollte auch
sein letztes Werk fiirs Theater, eine Art Epilog sein. In unseren langen Debatten nahm allméh-
lich das Stiick greifbarere Formen an, es ergaben sich alle moglichen Gesichtspunkte, die mit
dem Ausdruck Wort oder Ton geklédrt werden konnten, und es zeigte sich vorallem, daf3 es schon
irgendein ,, Theaterstiick” sein miisse, damit das Publikum auch wirklich interessiert werden
konnte. Denn eine Debatte tiber diese trockene Frage wire wohl kaum imstande, ein Theater-
publikum anzuziehen. Es entstand iiberhaupt mehr und mehr der Wunsch, ein Stiick zu schrei-
ben, indem alledas Theater bewegenden Dinge und Probleme ausgesprochen und gezeigt wer-
den konnten. Ich wies in diesem Zusammenhang Strauss darauf hin, da3 er es wahrscheinlich
mit einem Textautor, der nur von der poetischen Seite herkomme, sehr schwer haben wiirde.
Die Aufgabe verlange einen Theaterfachmann ersten Ranges, der aber zugleich eine Sprache
sprechen miiite, die ihn zum Komponieren anregen konnte. Strauss hatte urspriinglich ver-
sucht, von dem mit ihm damals sehr verbundenen Joseph Gregor auch dieses Textbuch zu
erhalten. Es kam aber diesmal nur zu einer ersten Fiithlungnahme. Strauss schwebte eine Art
von Diderotschem Dialog vor, eine Prosa, wie sie ein Bernard Shaw geschrieben hatte. Ich riet
ihm, den Text selbst zu schreiben, so wie beim »Intermezzo«. Er erkldrte mir, das sei nicht seine
Aufgabe, denn er finde einen guten Ausdruck nur in ganz kurzen pointierten Repliken, was fur
ein dramatisch wirkendes Stiick doch zu wenig sei, wo es auf den Aufbau ankime und womog-
lich auch darauf, daf3 der Text imstande sei, auch ohne Musik erschopfend zu wirken und auf-
fuhrungsfihig zu sein.”

,Die innere Handlung des »Capriccio« ist die Verwandlung der Kiinste, ich mochte sagen, die
,Metamorphose der Kiinste”. Diese Verbindung der Dichtung und der Musik, wie sieim Sonett
zum Ausdruck kommt, schafft sozusagen eine neue, eine dritte Kunst. Das sollte zum dramati-
schen Kern des Stiickes werden. Im allgemeinen verwandeln sich jain den Dramen die Charak-
tere der Helden, und die Handlung wird sowohl durch du3ere Umsténde als durch innere Kon-
flikte vorwérts getrieben. Hier ist das Drama eingefangen in dem Augenblick, wo die zwei
Kiinstler, der Musiker und der Dichter, jeder in seiner Kunst zum Werbenden wird. Daf3 der
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Musiker das Sonett des Dichters komponiert, schafft das Dilemma, daB3 die angebetete Person
die zwei Werbenden nun nicht mehr v6llig voneinander trennen kann. Die zwei Kunstgattun-
gen erscheinen ineinander verschlungen zu einem Neuen, so als ob man die Frage stellen
wiirde: ist das ,, Veilchen” nun von Goethe oder von Mozart?”

,Fur diesen Vorwurf muBte eine eigene duBere Form gefunden werden, eben das musikalische
Konversationsstiick. Ich war bestrebt, Richard Strauss diesen Weg, den er vorher schon einige
Male in seinem Werk gegangen war, diesmal bis zur letzten Konsequenz zu fiihren, so war z. B.
das Vorspiel zu »Ariadne« ebenso als Konversationsstiick gearbeitet, und auch in vielen ande-
ren seiner dramatischen Werke finden sich solche Stellen. Dieses Konversationsstiick muBte
aber diesmal erst recht fiir Musik sein, weil die Komposition des Sonetts zum Angelpunkt der
Handlung wurde.”

,,Die einzelnen Figuren standen sehr bald vor uns da, sie wurden sozusagen Symbole: Der Musi-
ker fiir die Musik, der Dichter fiir die Dichtkunst, der Theaterdirektor fiir das Theater in seiner
Gesamtheit, die Schauspielerin als Vertreterin der Bithne und als ihr Gegenspieler der Graf, der
Bruder der Grifin, der sozusagen den Unmusikalischen und Amusischen verkorpert, als Ver-
treter des rein kritischen Geistes. Und schlieSlich nicht zuletzt die Grifin als die ‘Muse’!”
,urspriinglich sollte die Grifin eine Vorgeschichte mit einem tragischen Erlebnis bekommen.
Ich hielt diesen Gedanken fuir nicht gliicklich: die Figur wire dadurch vollig verdndert worden.
Der tragische Hintergrund paB3t nicht zum SchluB3 des Stiickes und nimmt auch ihrem Schwan-
ken jede Pikanterie. Weltschmerz paBt gar nicht in die Zeit, in der das Stiick spielt. Die Grifin
muBte eine durchaus iiberlegene, unbelastete junge Frau sein. Ihr einziges Sentiment sind die
schonen Kiinste. Sie ist die treibende Kraft des Stiickes, die als ‘Muse’ schlieBlich die Ursache
der Entstehung dieser Oper ist, weil sie beide Kiinste an ihre Person heranzieht.”

,,Die Wahl des Sonetts kam mir sehr einfach vor. Ich dachte mir ein Gedicht aus der Zeit zu neh-
men, das zum Inhalt eine Werbung hat. Nun enthélt die franzosische Literatur dieser Zeit keine
Liebesgedichte. Es gibt Volks- und Hirtenpoesie, wihrend sich die Kunstdichter auf satirische
und patriotische Stoffe beschrinkten. Ein einziger Dichter dieser Zeit schuf Liebesgedichte:
André Chenier. In diesem Dilemma blieb mir nichts anderes {ibrig, als auf die Barockdichtung
zuriickzugreifen; wir wihlten ein Sonett von Ronsard, der freilich 100 Jahre friiher lebte. Ich
schrieb Strauss damals: ‘da3 das Sonett aus einer fritheren Zeit stammt, erscheint mir nicht
wesentlich, die Hauptsache ist, daB3 es Sie zur Musik inspiriert.” Strauss hat es auch wirklich
sofort vertont; es gibt eine erste Fassung in einer sehr unbekiimmerten hohen Lage, immer auf
das hohe ‘H’ gehend, jetzt steht es in Fis-Dur. Es wire auch ganz falsch gewesen, eine Tonart zu
wihlen, die vom Sanger Bravour verlangt; es muBte ein nachdenklicher, iiberlegender Aus-
druck moglich sein. Der Reiz der Komposition liegt darin, daB sie in flinftaktigen Perioden
gegliedertist. Strauss lag sehr viel daran; jede neue Periode sollte mit frischem Tempo beginnen,
um das Improvisatorische dieser Komposition, die ja ad hoc im Nebenzimmer geschaffen wird,
zu versinnbildlichen.”

»dtrauss drangte mich ungeheuer, und ich muf3te mir oft Stunden wihlen, die nicht sehrinspira-
torisch sind, wie Fahrten in verdunkelten Eisenbahnziigen, um ihm wieder Textproben schik-
ken zu konnen. Im Verlaufe der vielen Gespriche kamen wir auch darauf, dal3 es notwendigsei,
wenn dieses Werk sozusagen den Epilog seiner dramatischen Werke darstellen sollte, dal3 es ein
Kompendium alles dessen, was mit der Oper und dem Theater iiberhaupt zusammenhéngt, ent-
halten miisse. Es miiBBten ein Duett, ein Terzett, ein Quintett, Sextett usw. vorkommen. Strauss
fand auch die Idee, den Streit als Fuge zu komponieren, ausgezeichnet. Fuge heilitjaauch nichts
anderes! Alle Formen, wie der Tanz, das Orchesterzwischenspiel, die Arie, die Rede, alles sollte
in das Stiick eingebaut werden. Es war gar nicht leicht, die Ensembles zu machen, denninihnen
wird ja das Problem Wort oder Ton ad absurdum gefiihrt. Gerade deshalb legte ich besonderen
Wert auf einen interessanten Text der Ensembles, weil man ja natiirlich auf der Biihne, wenn
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alle zugleich singen, nur brockenweise etwas verstehen kann. Im Verlauf der Zusammenarbeit
sah ich, da} Strauss immer unruhiger wurde, weil das lyrische Element zu kurz komme... Er
befurchtete, daB3 die ewigen Diskussionen und Rezitative monoton wirken wiirden. Eines Tages
zeigte er mir in Garmisch diese herrliche Melodie, die in einem Liede des »Kriamerspiegels«
schlummerte, und fragte mich, ob er wohl bei sich eine Anleihe machen diirfte. Ichwar von die-
ser Idee begeistert, denn diese Melodie ist wirklich wert, im gro3en Stile dargestellt zu werden.
Sie wurde nun zum Motiv der Oper, sie erklingt zum erstenmal, wenn sich der Grafironischund
herabsetzend iiber die Oper duBert, und dann breit ausgefiihrt im Zwischenspiel. Diese Mond-
scheinmusik hatte sich Strauss so sehr gewiinscht. Ich war zuerst fast entsetzt dariiber, dachtean
Nicolai und zerbrach mir den Kopf, wie ich dem Wunsche des Komponisten willfahren sollte.
Eines Nachts fuhr ich mit dem Wagen im stromenden Regen nach Miinchen zuriick. Da kam
mir die Idee zu der Figur des Souffleurs: aus der Finsternis sollte auf der leer zuriickbleibenden
Biihne der Souffleur auftauchen, zugleich ein Symbol, wie ein Widerspiel zu den grof3en agie-
renden Figuren, und nur aus dieser Finsternis durfte sich das Mondlicht entwickeln. Aus der
magischen schattenhaften Szene der Begegnung des Souffleurs mit dem Haushofmeister
unmittelbar nach dem Satyrspiel, das die Diener vertreten, geht das Stiick ins Traumhafte iiber
und ermdglicht das Mondlicht. Stilistisch war ich dngstlich bestrebt, Strauss, der Bedenken
gegen lange Sitze hatte und fast Schlagworter haben wollte, davon abzubringen, damit die Iro-
nie anstelle des rein Opernhaften nicht verlorengeht; hatte doch Strauss selbst schon wiederholt
die Meinung Liigen gestraft, dal man lange Sitze nicht komponieren konnte. Der Dialog sollte
ja auch heute noch als aktuell empfunden werden, sollte personliche Meinungen der Autoren
enthalten diirfen, ohne etwa zu einer Kritik an der zeitgenossischen Operette zu werden, wie es
Strauss einen Augenblick lang vorgeschwebt war.”
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Probe zur Urauffithrung mit Richard Strauss, Horst Taubmann (Flamand) und Clemens Krauss
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Romain Goldron

Der musikgeschichtliche Hintergrund

,2Buffonisten” und , Antibuffonisten”

Nichts konnte den Geschmackswandel, der sich um die Jahrhundertmitte vollzog, besser ver-
deutlichen als der sogenannte ,,Streit der ‘Buffonisten’ und ‘Antibuffonisten”. Die Auffiihrung
der »Serva padrona« von Pergolesi am 1. August 1752 gab den AnlaB3.

Seit Jahren schon schwelte ein Kampf zwischen den Anhéngern der italienischen Musik und
den Verteidigern der franzosischen. Das bedeutendste Dokument — mit seinen siebenhundert
Seiten auch das umfangreichste — war die Arbeit von Lecerf de la Viéville de Freneuse mit dem
Titel »Comparaison de la musique italienne et de la musique frangaise« (Vergleich der italieni-
schen mit der franzésischen Musik; 1704/1705), worin der Verfasser ein Loblied auf die einhei-
mischen Komponisten sang. Im Jahre 1752 entbrannte der Kampf, der die Ebene einer blo3en
Rivalitit zwischen Frankreich und Italien ldngst verlassen hatte, von neuem; das Friihrot einer
neuen Epocheleuchtete auf. Bezeichnenderweise war die »Serva padrona«schonim Jahre 1746
in Paris aufgefiihrt worden, ohne Staub aufzuwirbeln. Im Jahre 1752 war sie jedoch der ziin-
dende Funke im PulverfaB. Der Streit ist fur die Geschichte der Oper denkwiirdig: Die Barock-
oper mit ihrer heroischen Weltanschauung wurde endgiiltig von der Biihne verbannt.
Rosseau hat uns den Verlauf des Kampfes tiberliefert: ,,Die Possenreiller bejubelten die italie-
nische Musik. Ganz Paris spaltete sich in zwei Lager, die sich mehr erhitzten, als es eine Staats-
oder Religionssache hétte bewirken konnen. Die eine Gruppe, stiarker an Zahl und méichtiger,
bestehend aus den hohen Herren, den Reichen und den Frauen, unterstiitzte die franzosische
Musik; die andere, lebendiger, stolzer und begeisterter, umfa3te die wahren Kenner, die talent-
vollen Leute und die schopferischen Manner. Diese kleine Rotte versammelte sich in der Oper
unter der Loge der Konigin. Die andere Partei fiillte das gesamte Parterre des Saales, hatte aber
den eigentlichen Kern unter der Loge des Konigs. Daher rithren die damals bekannten Namen
fiir die beiden Partien: »coin du roi« und »coin de la reine«.”

Rousseau war verbittert tiber die franzosische Musik und begriindete dies mit der Lehre
Rameaus vom Vorrang der Harmonie. ,,Es ist ein Grundsatz der Natur, daB jegliche Musik, in
der die Harmonie peinlich genau gefiillt und jeder Akkord vollstindig ist, viel Lirm erzeugt,
aber iiber wenig Ausdruckskraft verfligt: Dies ist genau der Charakter der franzosischen
Musik.” Rousseau zieht den SchluB3: ,,Die Franzosen haben tiberhaupt keine Musik und kon-
nen gar keine haben, und sollten sie je eine haben, so wire es um so schlimmer fiir sie” (Brief
iiber die franzosische Musik).

Die Veroffentlichung dieses Briefes riefungeheures Aufsehen hervor. Franzosische Schauspie-
ler und Musiker verbrannten das Bildnis Rousseaus im Hofe der Koniglichen Musikakademie
(1753). Tausende von Schmihschriften und Flugblittern und Aufsitzen wurden hiiben und
driiben verfafit. Der Kampf versetzte der alten Opera seria einen harten Schlag.

Bevor Rousseau die franzosische Musik derart verlasterte, hatte er selbst ,,in jener Sprache, die
er als musikwidrig bezeichnete, einen reizenden Einakter geschrieben, »Le Devin du Village«
(Der Dorfwahrsager). Er war im Stil der italienischen Zwischenspiele komponiert und wurde
am 18. Oktober 1752 in Fontainebleau vor Ludwig XV. und seinem Hofstaat aufgefiihrt. Der
Erfolg iibertrafalle Erwartungen. An den folgenden Tagen, so sagt man, promenierte der Konig
im SchloB und sang mit der falschesten Stimme seines ganzen Reiches eine der Arien aus dem
»Devin«: »J’ai perdu mon serviteur«.”

»Le Devin du Village« wurde eines der Vorbilder der franz6sischen Opéra comique. Das Stiick
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gelangt als einziges der musikalischen Werke des Philosophen noch heute zur Auffithrung. Die
ibrigen zeugen wohl von melodischer Erfindungsgabe, fielen aber der Vergessenheit anheim,
weil dem Verfasser das handwerkliche Riistzeug fehlte.

Auf Rousseau folgten als Meister der Opéra comique: Duni, Philidor und Monsigny.

Der Neapolitaner Egidio Romoaldo Duni (1709—1775) war einer der eifrigsten Verteidiger der
franz6sischen Oper. Nach einem Aufenthalt am Hofe von Parma zog er nach Paris (1757), woer
zahlreiche und dauerhafte Erfolge erntete.

Frangois-André Danican-Philidor (1726—1795), SproB einer vornehmen Musikerfamilie, ist
unbestreitbar der begabteste Vertreter dieser Gruppe. Seine ersten Erfolge errang er jedoch
nicht als Komponist, sondern als friihreifer Schachspieler. Nach Turnieren in Berlin und
Amsterdam wurde er im Jahre 1745 ,Weltmeister”. Sein Buch » Analyse du jeu des échecs«
(1748) hat klassischen Rang erworben. Philidors Opern erfreuen durch ihre Kunst der Harmo-
nie — damals eine seltene Erscheinung — und durch Reichtum und Fiille ihrer sinfonischen
Schreibweise. Zudem ermangeln sie nicht der Kraft und Farbe. Sein Meisterwerk ist »Tom
Jones« (1765) nach dem Roman von Fielding. Der Komponist verdankt es bestimmt seinem
Lehrer Campra, dal ihm auch wertvolle Kirchenmusik gelungen ist.

Pierre-Alexandre Monsigny (1729—1817), dessen Stiicke oft siiBlich wirken, zeichnete sich
nicht durch eine hochgebildete Schreibweise aus. In seinem Meisterwerk, dem »Déserteur,
fand jedoch seine lyrische Empfindungsgabe wahre und riihrende Tone.
André-Ernest-Modeste Grétry (1741—1813) wurde in Liittich geboren, arbeitete in Rom und
lieB sich 1767 in Paris nieder. Seine gewaltige Arbeitskraft (er hinterlie ungefahr siebzig
Werke), sein Schwung, sein Sinn fiir Belange der Biihne und seine reizvollen Melodien ver-
schafften ihm frithes Ansehen. Man sagt, »Zémire et Azor« sei die gelungenste komische Oper
des Jahrhunderts. Ein anderes Meisterwerk aus seiner Feder ist »Richard Cceur de Lion«, des-
sen Geist deutlich auf die Romantik weist. Um aber vor der Nachwelt bestehen zu kénnen,
fehlte Grétry eine reichere harmonische Schreibweise. Als letzter Komponist der Epoche sei
Nicolas Dalayrac (1753—1804) genannt, der sich allerdings oft in Riihrseligkeiten verlor.

Gluck, Puccini und die Reform der Oper

- Die Laufbahn Christoph Willibald Glucks (1714—1787) vollzog sich in drei Stufen. Seine Lei-
stung auf der dritten trug ihm den hohen Rang ein, den er in der Musikgeschichte innehat. Wire
er mit flinfzig Jahren gestorben, was bedeutete sein Name fiir das gro3e Publikum? Wohl nur
dies, Mozart zu einer seiner schonsten Klaviervariationen angeregt zu haben...

Gluck wurde in Erasbach, einem Dorf in den frinkischen Wildern nahe an der Grenze Boh-
mens, geboren. Er wuchsin bescheidenen Verhiltnissen auf; sein Vater war Forster. Hohe Gon-
ner ermoglichten ihm Studien in Prag, Wien und Mailand; hier arbeitete er wiahrend vier Jahren
als Schiiler von Sammartini, einem der fortschrittlichsten Musiker der Zeit, derihm den Weg zu
Tonfiille und dynamischer Wirkung wies. Gluck widmete die ersten Werke — sie trugen ihm
beachtenswerte Erfolge ein — den Stidten Venedig und Mailand. Bald war er ein Komponist
von Weltruf. Noch vor seiner denkwiirdigen Zusammenarbeit mit Calzabigi schuf er zweiund-
zwanzig Opern fur die bedeutendsten Theater Europas; darunter »La caduta dei giganti« fur
London, »La contessa de’Numi« fur Kopenhagen, »Ezio« fiir Prag, »Semiramide riconosciuta»
fiir Wien, » Antigono« fiir Rom... In Paris war er Opern von Rameau, in London Werken von
Héndel begegnet.

Der zweite Abschnitt seines Lebens begann fiir Gluck in Wien, wo erim Jahre 1752 zum Kaiser-
lichen Hofkomponisten ernannt wurde und sich, angeregt durch den Grafen Durazzo, den
Intendanten des Theaters, zum Komponisten komischer Opern franzosischen Stils wandelte.
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Die Libretti, aus der Feder von Favart, kamen unmittelbar aus Paris. Fiir Gluck erwiesen sich
diese Arbeitenalsausgezeichnete Ubung, war er doch gezwungen, seine Tonschrift dem beweg-
lichen und spontanen Geist der neuen Gattung anzupassen und sichdem modischen ,,orientali-
schen” Geschmack zu unterwerfen (»Le cinesi«, 1754; »Die Pilger von Mekka«, 1764). Unser
Komponist verfaBte ungefihr zehn solcher Werke, als ihn das Schicksal im Jahre 1762 mit
Ranieri Calzabigi zusammenfuihrte. Sein dritter Lebensabschnitt, der folgenreichste, begann.
Calzabigi (1714—1795) kam als Kind vermogender und angesehener Eltern in Livorno zur Welt.
Eine wunderliche Personlichkeit: Humanist mit umfassender Bildung, Dichter, Dramaturg,
pfiffiger Geschifts- und Finanzmann, ein wenig Abenteurer. In Paris genol3 er die Gunst der
Pompadour, in Wien war er Geheimrat der Niederlandischen Handelskammer. Doch wurde
ihm der Boden sowohl in Paris als auch in Rom zu heifl unter den FiiBen. Casanova hat uns die
folgende schreckliche Beschreibung geliefert: ,,Ich fand einen wenig reizvollen Menschen vor
mir; denn er war mit Flechten behaftet. Dies hinderte ihn jedoch weder am Tafeln noch am
Schreiben noch an der tadellosen Ausiibung aller korperlichen und geistigen Tatigkeiten. Er
zeigte sich keinem Menschen; auBer seiner Krankheit, die ihn entstellte, hatte er recht haufig
eine unbéandige Lust, sich bald da und bald dort zu kratzen. Und da das Sich-Kratzen in Paris
ganzlich verpont ist, zog er das Gliick, seine Fingernégel nach Belieben spazieren zu fiihren, der
Lustbarkeit vor, die ihm die Gesellschaft geboten hitte.”

Calzabigi begann seine Laufbahn in Neapel mit Gedichten allegorischer Art nach dem Zeitge-
schmack. Des Giftmordversuchs angeklagt, verzog er sich nach Paris. Er nahm am Streit der
Possenreif3er teil, gab mit Erlaubnis des Autors die dramatischen Werke von Metastasio neu
heraus und schrieb eine Satire gegen Lully und Rameau mit dem Titel »La Lulliade«. Die
Enzyklopadisten, vor allem Diderot, lenkten sein Denken in andere Bahnen. Er 16ste sich von
Metastasio und wandte sich einer natiirlicheren Auffassung des Musikdramas zu. Inden Darle-
gungen, die Graf Algarotti in seinem »Essai sur ’Opéra« entwickelte, fand er die eigenen
Gedanken bestitigt. Die trefflichsten Geister der Zeit riefen nach einer Reform der Oper.
Galuppi, Jommelli, Hasse und Telemann hatten die Notwendigkeit erkannt, Gluck fiihrte sie
durch. Romain Rolland hat gezeigt, wie trefflich die Enzyklopadisten dem Gluckschen Pariser
Versuch den Weg geebnet hatten durch ihre Forderung einer Reform des Spiels, des Gesangs,
der musikalischen Gestaltung, einer Reform der Dichtung, einer Reform des gesamten Musik-
dramas, das Rameau trotz der gesteigerten Ausdruckskraft seiner Musik wenig verandert hatte.
Esist das Verdienst von Calzabigi, die Theorie mutig in die Praxis umgesetzt und Gluck dafur
gewonnen zu haben; Graf Durazzo, der fiir die komischen Opern Glucks die Verantwortung
trug, diente als Mittler. Die Zusammenarbeit fiihrte zu den Opern »Orpheus und Eurydike«
(1762), »Alkestis« (1767) und »Paris und Helena« (1770). Das Wiener Publikum empfing diese
Werke eher mit Staunen und Verlegenheit als mit Begeisterung. Als der Marquis Le Blanc du
Roullet, Mitglied der franzosischen Botschaft in Wien und leidenschaftlicher Verfechter von
Glucks Reformgedanken, sich anerbot, aus der »Iphigénie en Aulide« von Racine einen Libret-
toauszug zu verfertigen, nahm Gluck mit Freuden an. Er sah darin nicht nur eine Gelegenheit,
seine Reformen einem Publikum vorstellen zu konnen, das durch die Auseinandersetzungen
um das lyrische Theater darauf vorbereitet war, die Neuerung zu erfassen, sondern er wollte
damit auch die Verschmelzung der italienischen Oper mit der franzosischen herbeifiihren, wie
sie die trefflichsten Geister langst gefordert hatten. Zudem war er der Unterstiitzung durch
Marie-Antoinette gewil3, die sich soeben nach der Hauptstadt Frankreichs begeben hatte.
Die erste Handlung Glucks in Paris bestand in einer Neugestaltung des Gesangs und des Orche-
sters. ,,Ernahm sich die lacherlichen Chore vor, die ohne jede Geste mit maskenhaften Gesich-
tern sangen, die Méanner mit gekreuzten Armen aufder einen Seite, die Frauen, einen Fécherin
der Hand, auf der andern. Er nahm sich das verwahrloste Orchester vor: Man spielte in Hand-
schuhen, um sich nicht zu erkilten oder die Finger zu beschmutzen; man lief3 sich fiir lirmiges

www.terzakis.com



Stimmen reichlich Zeit, und die Instrumentalisten kamen oder verzogen sich in aller Seelen-
ruhe mitten im Stiick, ganz nach eigener Laune. Am schwersten waren die Sdnger mit ihrer
hochnisigen und storrischen Art unterzukriegen” (Romain Rolland).

Rousseau schrieb in der »Nouvelle Héloise« eine Satire iiber diese Brauche, die von andern
Autoren bekriftigt wird: ,Man sieht die Sangerinnen, beinahe in Verziickung, mit groBter
Gewaltsamkeit ein lautes Geschrei aus ihrer Kehle herauszwingen; sie halten die Fauste an die
Brust gepreBt, sie legen den Kopf zuriick, ihr Gesicht ist rotglithend, ihre Adern treten hervor
und ihr Busen bebt — man weiB nicht, welchem Sinn sie am anstoBigsten sind, dem Auge oder
dem Ohr; ihre Gebarden quilen die Zuhorer; und das Unbegreifliche dabei ist dieses, da3 ein
solches Heulen fast stets das einzige ist, was den Beifall der Zuschauer gewinnt. Nach ihrem
Héndeklatschen sollte man die letzteren fiir Taube halten, welche froh sind, hier und da einen
durchdringenden Laut zu vernehmen, und daher die Schauspieler zu dessen Wiederholung
ermuntern.”

Gluck forderte von den Instrumentalisten und Sangern Proben wihrend eines halben Jahres;
bei Meuterei drohte er mit seiner Riickkehr nach Wien. ,,Unerhortes Geschehen: Einem Kom-
ponisten war es gelungen, die Musiker der Opéra zum Gehorsam zu zwingen! Die Leute
besuchten diese kriegerischen Proben wie ein Schauspiel.”

»Iphigenie in Aulis« wurde ein Triumph wie auch die franzosische Version von »Orpheus und
Eurydike«. »Alkestis« in Neubearbeitung und » Armida« drangen nach zogernder Aufnahme
ebenfalls durch. Einen letzten Erfolg brachte »Iphigenie auf Tauris«; »Echo und NarziBB« aber
wurde schroffabgelehnt. Gekriankt zog sich Gluck von Paris zuriick und verbrachte seine letzten
Lebensjahre in Wien.

Mozart forderte von der Dichtung, sie habe ,,eine gehorsame Tochter der Musik” zu sein, Gluck
dagegen verlangte — und dies ist der Hauptgedanke seiner Reform —, die Musik habe sich dem
Drama zu beugen. »Puzza di musica'« soll Gluck einmal ausgerufen haben (,,Das stinkt nach
Musik!”). Sicher dachte er dabei zuallererst, wenn auch nicht ausschlieBlich, an den Sianger und
seinen Anspruch, die ganze Partitur in den Dienst seiner brillanten Kehlkopflibungen zu stel-
len. Jedenfalls erkennt man im Ausruf die grundlegende Haltung Glucks.

Lassen wir ihn iibrigens selbst zu Wort kommen: ,,Als ich an die Ausarbeitung der Musik zu
»Alkestis«schritt, nahm ich mir vor, sie von allen jenen Mif3brauchen rein zu halten, die seitlan-
gem entweder durch falsche Eitelkeit der Singer oder durch zu groB3e Willfihrigkeit der Kompo-
nisten die italienische Oper entstellten und aus dem prunkvollsten und schonsten Schauspiel
das lacherlichste und verdrieBlichste machen. Ich nahm mir vor, die Musik mit ihrer wahren
Aufgabe zu betrauen, die darin besteht, der Dichtung zum Ausdruck der Gefiihle und der
Geschehnisse zu verhelfen, wobei die Handlung weder unterbrochen noch durch tiberflussige
und fruchtlose Ornamente gehemmt werden darf; und ich meinte, die Musik miisse fiir die
Worte das bedeuten, was fur eine wohlgestaltete und genaue Zeichnung die Lebhaftigkeit der
Farben und der fein abgestufte Gegensatz von Licht und Schatten ist, welche die Figuren bele-
ben, ohne die Umrisse zu verwischen.”

,Ich strebe danach, mit allen meinen Kriften eine moglichste Einfachheit zu erreichen.” (Vor-
" rede zu »Alkestis«). _

,Bevor ich die Arbeit aufnehme, bemiihe ich mich vor allem, zu vergessen, daB ich Musiker
bin.” (Brief an den »Mercure de France«).

,Die Stimme, die Instrumente, alle Tone, selbst die Pausen diirfen nur ein einziges Ziel haben:
den Ausdruck. Die Verbindung zwischen Wort und Gesang mulf} so eng sein, dal das Gedicht
nicht minder fiir die Musik als die Musik fiir das Gedicht geschaffen scheint.” (Brief an
Laharpe).

,Ich bemiihe mich, mit einer edlen, gefiihlvollen und natiirlichen Melodie, mit einer genauen,
dem Tonfall jeder Sprache und dem Charakter jeden Volkes angepalSten Deklamation eine
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Musik zu schaffen, die allen Nationen eigen sein kann und die ldcherliche Unterscheidung von
nationalen Musikarten zum Verschwinden bringen muf3.” (Brief an den »Mercure de France,
1773).

Uber Calzabigi schreibt Gluck: , Ich machte mir einen noch schwereren Vorwurf, wennich ein-
gestiinde, die Erfindung der neuen Art der italienischen Oper, deren Erfolg die Bemiihungen
gerechtfertigt hat, sei mir zuzuschreiben: Herrn Calzabigi gebiihrt das Hauptverdienst...” (Brief
an den »Mercure de France«).

,Dieser berithmte Autor hat einen neuen Plan des lyrischen Dramas geschaffen; er ersetzte die
verschnorkelten Beschreibungen, die fruchtlosen Vergleiche, die frostigen und lehrhaften
Betrachtungen durch feurige Leidenschaften und fesselnde Geschehnisse, durch die Sprache
des Herzens und ein lebhaft wechselndes Schauspiel.” (Vorrede zu »Alkestis«).

»Gluckisten« und »Piccinisten«

Die Erfolge Glucksin Paris entfachten die Kimpfe um Musik und Dichtung von neuem. Die Ita-
lienischgesinnten waren erbost, daB ein Deutscher die Opernreform durchfiihrte, und sie beeil-
ten sich, den Neapolitaner Nicola Piccinni (1728—1800), den Verfasser von Opern, die jenseits
der Alpen Ruhm erlangt hatten und die alles andere als wertlos sind, nach Paris zu rufen. Die
Kraft Piccinnis bestand vor allem in seiner Kunst der melancholischen und vertraumten Kanti-
lene. So 1oste der Krieg der »Gluckisten« und »Piccinnisten« jenen der »Buffonisten« und
»Antibuffonisten«ab. Diesmal schlug sich Rousseau aufdie Seite Glucks, trotz seiner schriftlich
niedergelegten Auffassung, Oper und franzésische Sprache vertriigen sich nicht. Gluck blieb
Sieger. Es gebuhrt sich beizufiigen, daB3 Piccinni den Komponisten von »Alkestis« hoch-
schitzte; zudem wurde das Feuer des Zwistes mehr von den Anhéngern der Parteien als von
ihren geistigen Fiihrern geschiirt.
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Pierre de Ronsard
Sonette der Liebe

Bald Furcht, bald Hoffnung hilt mein Herz in Haft,
von allen Seiten ziehen sie zum Kriege,

doch keine flihrte noch den Kampf zum Siege,

sie sind sich gleich an Zihigkeit und Kraft.

Voll Zweifel jetzt, voll Zuversicht sodann,

nun zwischen Hoffen, Argwohn und Versagen,
kiund’ ich — vergeblich Selbstbetrug zu wagen —
Dir, Herz im Kerker, die Befreiung an.

Soll es nicht einmal vor dem Tod mir gliicken,
die Blume ihres Friihlings, ach, zu pfliicken,
liegt doch mein Leben stets in ihrem Schatten?

Werd’ einmal ich von ihr umarmt mich sehen,
bald kraftvoll, bald in zirtlichem Ermatten,
und seufzend dann in ihrem Arm vergehen?

*

Wenn ich dich sitzen seh’, allein mit dir
und in dein Sinnen ganz zuriickgezogen,
nur leicht den Kopf zur Erde hingebogen,
dem Alltag fern und ferne auch von mir:

So mocht’ ich oft, zu brechen diesen Bann,

dich leise griiBen; doch ein furchtsam Zagen,
schliet mir den Mund, er wagt kein Wort zu sagen
und hélt verwundert seinen Atem an.

Mein Blick, verwirrt, kann deinen nicht bestehen,
vor seinen Strahlen zittert meine Kraft,
die Zunge wagt nicht, an ihr Werk zu gehen;

nur meine Seufzer, meine Traurigkeit
verraten alles — solche Leidenschaft
zeigt nur zu deutlich meiner Liebe Leid.

*
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Ich hoff und fiirchte, schweig’ und flehe wieder,
nun bin ich Eis und nun ein Feuermeer.
Ich staune alles an und bleib’ doch leer,
ich 16se mich und sink’ gefesselt nieder.

Nichts freut mich, kann es mir nicht Schmerzen bringen.
Ich bin voll Mut und sinke zagend hin,

mein Hoffen schwand, und hoch schwingt sich mein Sinn,
ich zwing den Gott, um doch mit ihm zu ringen.

Je mehr mich’s dréingt, je starrer halt ich ein,
frei will ich leben und gefangen sein,
ich sterbe hundertfach, mich zu verwandeln

zum Leben hundertfach. An Leidenschaft
Prometheus gleich, doch ohne Liebeskraft,
zu nichts mehr fihig, muB} ich dennoch handeln.

*

Wer sehn will, wie mich Eros iiberwindet,
wie er mich anfillt und als Sieger lacht,

wie er mein Herz erglithn und frieren macht,
wie er in meiner Schande Ehre findet;

wer sehn will, wie so schnell der Jugend Trachten
dem Ungliick nachjagt und der Bitterkeit,

der lese mich; dann sieht er all das Leid,

das meine Go6ttin und mein Gott nicht achten;

und lernt: Liebe sagt von Vernunft sich los,
ist stier Trug, ein schoner Kerker bloB3,
ein eitler Wahn, der Wind als Speise gibt;

und lernen wird er, daf3 der Tauschung liebt,

der ganz verirrt sich einen Blinden gern
zum Fiihrer wihlt, ein Kind zu seinem Herrn.

*
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Im hellen Strahle ihrer Zwillingsflammen
sah ich Gott Amor, der den Bogen senkte
und auf mein Herz die Feuerfackel lenkte:
sie muBte auch den Kiltesten entflammen.

Dann spannte er um ihrer Augen Bogen
ein giilden Netz, mit Bliiten libersit,

das zart gekrauselt um ihr Antlitz weht,
mein Herz zu fangen in der Fluten Wogen.

Was sollt’ ich tun? Der Schiitze war so siif3,
so siif sein Feuer, s} die goldnen Schlingen,
daf3 ihrem Netz ich ganz mich iiberlief3.

Doch solch Vergessen scheint mir gar zu hold,
so sii versteht der Schiitze mich zu zwingen,

brennt mich die Glut, bannt mich der Locken Gold.

(Ubersetzung: Franz Fassbinder in
Zusammenarbeit mit Hanns H. Fassbinder)
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,Bestimmt nicht das Schweigen den Duft der Liebe?”

Das Herz hat seine Griinde,
welche die Vernunft nicht kennt,
das erfihrt man in tausend Fillen.

Blaise Pascal

Man fragt, ob man lieben solle? Dariiber darf man
keine Auskunft verlangen, das mufl man empfin-
den. Dariiber kann man keinen Rat einholen, man
wird dazu getrieben und gibt sich einer Tduschung
hin, wenn man erst um Rate fragen will. Klarheit
des Geistes kommt auch in der Klarheit der Lei-
denschaft zum Ausdruck. Deshalb liebt ein grof3er
und klarer Geist mit Inbrunst und erkennt an du-
Berlichen Bewegungen die innerlichen Regungen.

Blaise Pascal

Wie selten auch wahre Liebe ist,
noch seltener ist wahre Freundschaft.

La Rochefoucauld, Reflexionen

Trennung vermindert schwache Leidenschaften
und steigert die groBen, gerade wie der Wind
eine Kerze ausloscht und den Brand anfacht.

La Rochefoucauld, Reflexionen
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Die Leidenschaft ist eine Hoffnung,

die vielleicht getduscht werden wird!
Leidenschaft bedeutet zugleich leiden

und vergeben. Die Leidenschaft hort auf,
wenn die Hoffnung gestorben ist.

Mainner und Frauen konnen, ohne sich zu
entehren, mehrere Leidenschaften erleben.
Aber es gibt nur eine Liebe im Leben.

Honoré de Balzac

Haben wir Vertrauen zu der Liebe, wie wir Vertrauen zum Leben haben; denn wir sind dazu
gemacht, Vertrauen zu haben, und bei allem und jedem ist der Gedanke der verhiangnisvollste,
der dazu neigt, der Wirklichkeit zu miB3trauen. Ich habe mehr als ein Leben durch die Liebe zer-
brechen sehen, aber wenn es nicht die Liebe gewesen wire, so wiirde wahrscheinlich die
getduschte Freundschaft, die Gleichgiiltigkeit, die Unsicherheit, die Teilnahmslosigkeit und
Untitigkeit dasselbe Leben gebrochen haben. Die Liebe bricht in einem Herzen nur zerbrech-
liche Dinge, und wenn sie alles darin zerbricht, so war alles darin zu zerbrechlich.

Maurice Maeterlinck, Von der inneren Schonheit

*

Bestimmt nicht das Schweigen den Duft der Liebe? Und hilt ihn gebannt? Wenn die Liebe des
Schweigens beraubt wire, hitte sie keinen ewigen Geschmack und Duft. Wer von uns kennt
nicht jene stummen Augenblicke, wo die Lippen sich trennen und die Seelen sich vereinen? Es
gibt kein beredteres Schweigen als das Schweigen der Liebe; es ist wirklich das einzige, das uns
allein gehort. Darum wissen auch die, welche viel liebten, Geheimnisse, die andere nicht ken-
nen. Dennin dem, was die Lippen tiefer und wahrer Freundschaft und Liebe verschweigen, lie-
gen tausend und abertausend Dinge, die nie auf anderen Lippen schweben werden.

Maurice Maeterlinck
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