Thomas Gartmann (Hg.)

Zur Neufassung von Othmar Schoecks

historisch belasteter Oper
«Das Schloss Dirande»

STAATS-OPER

UNTER DEN LINDEN

D'onnerstag, den .Aprill 1943
16'/2-20 Uhr Utauffishrung Ausverkauft

DAS SCHLOSS DURANDE

Oper in 4 Akten
Dichtung nach der Novelle von Eicheadorff von Hermann Burte
Musik von Othmar Schoeck i

Musikalische Leitung: Robert Heger Inszenicrung: Wolf Vélker
‘ Gesamtausstattung: Emil Preetorius

Armand, der junge Graf von Dirande .. Petcr Anders
Der alte Graf, sein Vater .. . Erich Zimmermann
Dic Priorin von Himmelspfort Rut Berglund
Grifin Morvaille . Marta Fuchs
Renald Vomholz, des graf-Faflbaender
Gabricle, seine Schwester Maria Cebotari
Nicole, Kammerdiener des Josef Greindl
in Wildhiiter . Otto Hiisch
in Girtnerbursche . Benno Arnold
ine Flelferin . Irmgard Langhammer
in- Volksredner . ' Vasso Argyris
Wirt Buffon . Wilhelm Hiller
in Handwerksbus o o Fritz Marcks
in Soldat .. 5 . Felix Fleischer
Revolutiondr . o Leo . Laschet
Polizist .. . Werner Roese
Wachtmeister Hans Wrana
Ein ‘Advokat
Benno Arnold, Leo Laschet, Fritz: Marcks, Hans Wrana, Felix ' Fleischer
innen, Nonnen, Winzer. u; Winzerinnen, Bediente, Polizisten, Revolutionire
Die Handlung spielt zur Zeit der Franzésischen Revolution 1789
Chére: Gerbard Steceer Biihnentechnische Einrichtung: Rudolf Klein
Grofie Pause nach dem 2. Akt
Vor dem Vorbang erscheinen nur darstellende Kinstler. Diese stellen eine Gemeinsch a/ t

imnerbalb des Kunstwerkes dar; es wird deshalb gebeten, bes Beifallskwndgebungen von: dems Rufen
cinzelner Namen abzuseben

[\

CHRONOS




zuriick



zurlick

Thomas Gartmann (Hg.)

Zuruck zu Eichendorff!

Zur Neufassung von Othmar Schoecks historisch belasteter
Oper «Das Schloss Diirande»

CHONOS



zurlick

Publiziert mit Unterstiitzung des Schweizerischen Nationalfonds zur

Forderung der wissenschaftlichen Forschung.

SO0

Weitere Informationen zum Verlagsprogramm:

www.chronos-verlag.ch

Umschlagbild: Besetzungszettel der Urauffuhrung an der Staatsoper Berlin,
1. April 1943.

© 2018 Chronos Verlag, Ziirich
ISBN 978-3-0340-1439-7



Inhalt

Vorwort

Eine historisch belastete Oper als «kiinstlerisches Laboratorium».
Notwendigkeit, Prozess und Herausforderungen einer Uberarbeitung
Thomas Gartmann

«Wollen wir eine Oper zusammen machen?!»
Dokumente zur Zusammenarbeit Burte — Schoeck
Simeon Thompson

Ein Libretto, das spricht und singt. Gedanken zur Neufassung
des Librettos zur Oper Das Schloss Diirande von Othmar Schoeck

Francesco Miciel

Das Schloss Diirande. Synopse der Librettofassungen von
Franceso Micieli und Hermann Burte

Autoren

79

207

211

331

zurlick



zuriick



Vorwort

Was bringt einen Musikwissenschaftler, einen Germanisten, einen Dichter und
einen Dirigenten dazu, die letzte Oper des zu seiner Zeit fithrenden Schweizer
Komponisten Othmar Schoeck mit einem neuen Text zu versehen und die Ge-
sangsstimmen entsprechend anzupassen? Ein Forschungsteam der Hochschule
der Kiinste Bern hat dies versucht — aus der Uberzeugung heraus, dass Musik und
originaler Text hier qualitativ in einem hochgradigen Missverhiltnis zueinander
stehen. Und schlimmer noch: das Libretto scheint stark nationalsozialistisch ge-
pragt; der Schoeck-Biograf Chris Walton spricht sogar von einer «direkte[n] Nihe
zur rassistischen Vernichtungsideologie der Nationalsozialisten».' Dieses Libretto
und die Urauffithrung mitten im Krieg in Berlin haben Werk und Komponist
nachhaltig kompromittiert.

In einem ersten Teil geht der Herausgeber der Frage nach, wo im urspriing-
lichen und so auch vertonten Libretto diese Spuren zu finden sind, wie sich der
Problemfall dieses Librettos prisentiert, welche Reaktionen die Oper in Berlin wie
in Zurich ausgeldst hat und welche Folgerungen daraus gezogen werden konnen,
wenn man die Oper wieder auf die Bithne bringen will. Diskutiert wird so die
Notwendigkeit eines neuen Librettos: Welche Szenarien bieten sich an und welche
Herausforderungen und auch Einwinde sind damit verbunden? Breit kommen-
tiert wird dazu der Mailwechsel der an der Neufassung beteiligten Akteure: ihre
Erwigungen und Entscheidungen bei der Neugestaltung des Textes und bei der
musikalischen Adaption und hier insbesondere dramaturgische Probleme wie
der Umgang mit indirekter Rede.

Aus personlichem Blickwinkel widmet sich letzteren Fragen auch ein Essay
von Francesco Micieli. Die Sicht des Dichters auf die Arbeit an Schloss Diirande
verbindet sich mit grundsitzlichen Uberlegungen zur Librettistik.

Simeon Thompson dokumentiert anhand von Briefen des Komponisten, sei-
nes Librettisten Hermann Burte und des gemeinsamen Mazens Werner Reinhart
sowie aus deren Umfeld eine Art Innensicht auf Entstehung und Aufnahme des
Werks. Erstmals wird ausfiihrlich aus dem bisher unpublizierten Tagebuch von
Schoecks «Hofschreiber» und Freund Hans Corrodi zitiert. Orthografie und

1 Chris Walton: Othmar Schoeck und seine Zeitgenossen. Essays iiber Alban Berg, Ferruccio Bu-
soni, Hermann Hesse, James Joyce, Thomas Mann, Max Reger, Igor Strawinsky und andere,
Winterthur 2002, S. 155.
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Interpunktion sind behutsam erginzt, die Kommentierung ist auf das Notwen-
digste beschrankt.

Den Hauptteil dieses Bandes bildet das Libretto. Alter und neuer Text zur
Oper werden synoptisch einander gegeniibergestellt. Ubernahmen von Eichen-
dorff werden kursiv gedruckt: ohne Quellenangabe, wenn sie der Novelle ent-
nommen sind, bei Gedichten mit den jeweiligen Nachweisen. Zusitzliche Materia-
lien, darunter etwa Audio- beziehungsweise Videoaufnahmen des Workshops im
September 2016, die den horenden Vergleich beider Fassungen ermoglichen, sind
im internen Bereich der Website www.hkb-interpretation.ch/login zugianglich
(Benutzername: diirande; Passwort: Eichendorff2018). Hier findet sich als digitale
Beilage zu diesem Band auch der von Daniel Allenbach zusammengestellte und
aufbereitete Pressespiegel zu den Auffithrungen von 1943.

Dank gebithrt Mario Venzago und Francesco Micieli fiir den Mut zu diesem
einzigartigen Unternehmen, ihre Kreativitit und ihren unermiidlichen Enthusias-
mus, Roman Brotbeck, Yahya Elsaghe, Anselm Gerhard und Chris Walton fur die
interessierte kritische Begleitung und zahlreiche fruchtbare Hinweise und Ideen
vor allem am Anfang des Projekts, Christian Machler fiir zahlreiche Anregungen
und wertvolle Recherchefunde, Simeon Thompson fiir seinen fundierten Beitrag
und viele engagierte und offene Gespriche, Diskussionen und Kritik; Francesco
Micieli und der Zeitschrift Dissonance auch fir die Erlaubnis zum Nachdruck
des Essays mit seinen aphoristisch zugespitzten Einsichten, Leo Dick fiir wei-
tere Hinweise aus kompositorischer Sicht, den Lektoren Daniel Allenbach und
Simeon Thompson fiir ihren kritisch-unbestechlichen Blick, ihre sprachliche
Sensibilitit und sorgfiltige Bearbeitung des Manuskripts; dem Schweizerischen
Nationalfonds, der Hochschule der Kiinste Bern, Stadt und Kanton Bern und der
Stiftung Pro Scientia et Arte, die das wissenschaftliche wie kiinstlerische Projekt
auch finanziell moglich gemacht haben, Konzert Theater Bern, das die Resultate
der Forschung mutig auf die Bithne bringt, dem Schweizerischen Nationalfonds,
der HKB und dem Kanton Schwyz, die den Druck dieses Bandes unterstiitzten,
Walter Bossard und Hans-Rudolf Wiedmer vom Chronos-Verlag fir die kri-
tisch-wohlwollende Begleitung dieser Publikation und meiner Familie fiir viel
Geduld und Verstandnis in dieser Zeit.

Bern, im Februar 2018 Thomas Gartmann
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Eine historisch belastete Oper als «kiinstlerisches
Laboratorium»

Notwendigkeit, Prozess und Herausforderungen einer Uberarbeitung

Thomas Gartmann

Am 1. April 1943 fand an der Staatsoper Berlin trotz wiederholter Bombenangriffe
die Urauffithrung von Othmar Schoecks letzter und umfangreichster Oper Das
Schloss Diirande nach der gleichnamigen Novelle Joseph von Eichendorffs statt.
Der fiir die Staatstheater verantwortliche Reichsmarschall Hermann Goring kriti-
sierte sie per Telegramm aus Rom als «Bockmist» (Abb. 1) und setzte sie offenbar
nach vier Auffithrungen ab.” «<Bockmist» bezog Goring wohl in erster Linie auf
das Libretto von Hermann Burte, moglicherweise aber auch auf die katastrophale
Antiklimax am Ende des Werks: Die Explosion des Schlosses im Opernfinale soll
im Publikum Panik ausgeldst haben, weil sie zuerst mit neuerlichen Bombardie-
rungen in Verbindung gebracht wurde.

Der Schweizer «Minister» (Botschafter) Hans Frolicher notierte hierzu noch
am Premierenabend in seinem Tagebuch: «[D]ie Explosion am Schluf} des Stii-
ckes —auch ich denke an den Pragerplatz (wo in der Nacht davor Bomben gefallen
waren) — erinnert die Anwesenden an das grausige Geschehen der Gegenwart.»3
Von Frolicher wurde dieser Schluss aber auch als Sinnbild fur die gegenwirtige
politische Situation geschildert: «<Und das Stiick mit dem tragischen Ausgang, der
Zerstorung des Alten, der Angehorigen, des vermeintlichen Gegners, aus totalem
Ehrgefiihl, aus krankhafter Ubersteigerung an sich guter Eigenschaften, also die
Katastrophe der Totalitit, sie ist ein Spiegel von dem, was heute in Deutschland
geschieht ...»*

1 Telegramm von Hermann Goring an Heinz Tietjen vom 14. April 1943, Akademie der Kiinste,
Berlin, Heinz-Tietjen-Archiv 406. Erstmals zitiert von Hans Heinz Stuckenschmidt: Reichs-
marschall und Intendant. Eine Episode aus der Laufbahn Heinz Tietjens, in: Neue Ziircher Zei-
tung, 12. Dezember 1967, Morgenausgabe, Blatt 7. Moglicherweise spielten bei der Absetzung
der Oper aber auch andere Griinde eine Rolle, siche hierzu den Beitrag von Simeon Thompson
in diesem Band, S. 84.

2 Hans Frolicher: Meine Aufgabe in Berlin, Bern 1962, S. 104; vgl. Hans Corrodi: Othmar
Schoeck. Bild eines Schaffens, Frauenfeld 1956, 3., stark iiberarbeitete und erweiterte Auflage
der 1931 ebd. erschienenen Biografie Othmar Schoeck. Eine Monographie (Die Schweiz im
deutschen Geistesleben, Bd. 15), S. 286.

3 Hans Frolicher: Tagebuchnotizen [Typoskript], Bundesarchiv, Bern, J.1.236, Akz.-Nr. 1993/368
(S. 40), zitiert nach Werner Vogel: Othmar Schoeck. Leben und Schaffen im Spiegel von Selbst-
zeugnissen und Zeitgenossenberichten, Zirich 1976, S. 256, Erginzungen durch Vogel.

4 Ebd.
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AbD. 1: Telegramm
von Hermann Goring,
das mutmasslich zur
Absetzung der Oper
fithrte (Bild: Akade-
mie der Kiinste, Berlin,
Heinz-Tietjen-Archiv
406, mit freundlicher
Genehmigung).

In der Erinnerung schreibt er noch anschaulicher: Es gab «einen Knall, wie
wenn eine Fliegerbombe in die Staatsoper eingeschlagen hitte, mit Lichterschei-
nung, Staub, Dunkelheit, und alsdann — bei fallendem Vorhang — nur noch Schutt
und Triimmer. Im Publikum horte man einige Schreie, und es dauerte lingere
Zeit, bis sich alles vom Schrecken erholt hatte.»s

Noch im gleichen Jahr gab es zwei Auffithrungsserien in Ziirich, die nach
schlechten Kritiken und schwachen Besucherzahlen ebenfalls vorzeitig abgebro-
chen wurden.® Seither wurde die Oper tiberhaupt nur noch einmal und bloss in
einer stark gekiirzten konzertanten Fassung einstudiert, nimlich 1993 fir zwei
von Gerd Albrecht geleitete Auffiihrungen in Berlin. Schoecks Einlassung mit
den Michtigen hat ihm zwar eine Premiere an der prominentesten Biithne der Zeit
ermoglicht. Dafiir zahlte er aber einen hohen Preis: Neben dem Karrierebruch
dirfte auch die angeschlagene Gesundheit mit einem Herzinfarkt am 9. Mirz
1944 eine Folge dieser Vorginge gewesen sein. Von diesem Schlag sollte sich
der Schweizer Komponist niemals mehr ganz erholen. — Wie konnte es so weit
kommen?

s Frolicher: Meine Aufgabe, S. 104.

6 Vgl. Christian Michler: Szenen (k)einer Ehe. Das Schloss Diirande am Ziircher Opernhaus und
das Dritte Reichy, in: «Als Schweizer bin ich neutral». Schoecks Oper Das Schloss Diirande
und thr Umfeld, hg. von Thomas Gartmann und Simeon Thompson, Schliengen 2018 (Reihe
Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern, Bd. 10), S. 51-77.
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Die Oper ist in ihrer Entstehungs- und Auffithrungsgeschichte ein Muster-
beispiel fir die Schwierigkeiten von Kiinstlern im Umgang mit der Macht und
zeugt von Aufstieg, Verblendung und Fall. Vermutlich verhinderte die kompro-
mittierende Zusammenarbeit mit dem NS-Regime spiter jede weitere Wieder-
auffihrung. Apodiktisch dusserte sich Chris Walton: «Das Schlof§ Diirande war
seine letzte, seine weitaus lingste und in mancher Hinsicht seine an musikalischen
Einfillen reichste Oper. Aber das Libretto ist so mit Nazismen durchtrinkt, dafl
sie in Zukunft hochstens konzertant oder auf CD zu horen sein wird. Das Schlof$
Diirande wird man wahrscheinlich — nein, hoffentlich — nie wieder auf der Bithne
zu sehen bekommen.»

Das von Schoeck mitverantwortete Libretto von Hermann Burte erscheint
auch in einer heutigen Analyse als Schwachpunkt der Oper. Sprachlich wirkt
es ungeschickt, die Qualitit der Verse schwankt stark. Neben einigermassen
hiibsch-naiver Lyrik im Volksliedton und kriftigen Revolutionsliedern finden
sich dilettantische Reime und sprachliche Peinlichkeiten. Vor allem aber sind ihm
nationalsozialistische Phrasen und Ideologien eingeschrieben. Schoecks Werk
zeigt indessen so ausserordentliche musikalische Qualititen, dass sich eine erneute
kiinstlerische Auseinandersetzung damit geradezu aufdringt. Willi Schuh, der Kri-
tiker der Neuen Ziircher Zeitung und der Schweizer Musikzeitung, betrachtete Das
Schloss Diirande quasi als dessen Opus summum: «Wenn wir kein anderes Biih-
nenwerk von ithm besifen, so hitten wir in diesem einen doch alle wesentlichen
Elemente seines Biihnenstils beisammen.»* Fiir den Dirigenten Mario Venzago
gehort die Musik «zum Besten, was Schoeck geschrieben hat. Zwar ist sie — wenn
man sie mit seinen radikalsten Kompositionen vergleicht — eher riickwirtsgewands,
verwendet Material, das damals schon aus der Mode gekommen war, erzeugt aber
dennoch eine starke, dusserst personliche und unvergesslich grandiose Wirkung.»
Gerade diese Retrospektive bedeutet fiir den im Forschungsteam mitwirken-
den Komponisten Leo Dick aber auch die Modernitit und Aktualitit Schoecks:
«Schoeck [adaptiert] nicht einfach stillschweigend bewihrte musikdramaturgische
Verfahren einer vergangenen Epoche. Er setzt vielmehr ostentativ eine <Meta-
Grand-opéra> in Szene und macht durch die transparente Zitierung des Vorbilds
die seit dessen Hochphase verstrichene Zeit erfahrbar. [...] Schoecks durchaus
Brecht’sches Bestreben, ein scheinbar bekanntes Modell durch verfremdende und
distanzierende Verfahren zur Kenntlichkeit zu entstellen, steht besonders im
Falle von Schloss Diirande quer zu den asthetischen Entwicklungstendenzen des
Musiktheaters jener Zeit und auch der darauffolgenden Dekaden.»™

7 Chris Walton: Othmar Schoeck und seine Zeitgenossen. Essays siber Alban Berg, Ferruccio Bu-
soni, Hermann Hesse, James Joyce, Thomas Mann, Max Reger, Igor Strawinsky und andere,
Winterthur 2002, S. 161.

8 Willi Schuh: Betrachtungen zu Othmar Schoecks «Schloss Diirande», in: Schweizerische Musik-
zeitung 83 (1943), S. 156-159, hier S. 157.

9 Mario Venzago an Hans-Joachim Harrer, 26. August 2015.

10 Leo Dick: Gegen eine Logik des Fortschreitens. Das «total Prasentische» in Schoecks Opern
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In ithrem Anspruch, aber auch in ihrer kiinstlerischen Bedeutung handelt es
sich jedenfalls um eine der gewichtigsten Opern der Schweizer Musikgeschichte,
dazu wohl um die musikalisch farbigste Eichendorff-Oper tiberhaupt. Trotzdem
blieb es wieder still darum, bis der Schoeck-Forscher Chris Walton mit detektivi-
schem Gesplir einen fragmentarischen Mitschnitt" der Urauffithrung aufstoberte
und beim Label Jecklin auf CD veroffentlichte.*

Am Symposium Musik im Exil. Die Schweiz und das Ausland 1918-1945 im
Glarner Kurort Braunwald wurden im Juli 2000 einzelne Ausschnitte (aus dem
Klavierauszug Anton von Weberns) wieder aufgefiihrt und erortert.’s

Nochmals ein Dutzend Jahre spater kam es zu einem Projekt des Schweizeri-
schen Nationalfonds unter der Leitung des Herausgebers: «Das Schloss Diirande
von Othmar Schoeck — Szenarien zu einer interpretierenden Restaurierung».
Aus der Uberzeugung heraus, dass das Werk einige der eindringlichsten Szenen
spatromantischer Opernliteratur umfasst, wurden verschiedene Wege erkundet,
diesen brisanten Hohepunkt spatromantischer Opernliteratur wieder in die Dis-
kussion und auf die Bithne zu bringen.

Die Einsicht, dass in der Fassung der Urauffithrung aus den erwihnten Griin-
den hochstens eine weitere konzertante Auffithrung oder Einspielung denkbar
wire (und auch dies nur mit grossten ethischen wie kiinstlerischen Vorbehalten),
fihrte dazu, dass man einen Schritt weiter ging: Sowohl die kritische Aufarbeitung
von Werk und Hintergrund als auch eine bewusst ahistorische textlich-musika-
lische Neufassung erschienen uns als zwingende Voraussetzungen, es fiir die
Biihne neu gewinnen zu konnen.

Problemfall Libretto

Schoeck hatte nie ein gutes Hindchen in der Wahl seiner Librettisten, in der
Bestimmung der oft romantischen Sujets hingegen schon. Fiir die Venus nach
Mérimées Marmorbild fragte er den einstigen Schulfreund Armin Riieger an. Zu
Kleists Meisterwerk Penthesilea erstellte Schoeck das Libretto gemeinsam mit sei-
nem Vetter Léon Oswald und dem Bruder Paul Schoeck, wobei die Opernadaption
hier weitgehend in der Kiirzung des Originaltextes bestand. Zur Vertonung von
Eichendorffs Novelle Das Schloss Diirande hatte ihn Hermann Hesse schon 1911
angeregt." Er stellte sich nun vor, dass erneut Rileger den Text verfertige. Dies

als Modell fiir eine zeitgemifle Musiktheaterkonzeption, in: «Als Schweizer bin ich neutral»,
S. 146-157, hier S. 152 und 154.

11 Der deutsche Reichssender hat die Urauffilhrung von Othmar Schoecks letzter Oper Das
Schloss Diirande am 1. April 1943 in der Berliner Staatsoper zumindest partiell mitgeschnitten
und im ganzen Reich ausgestrahlt.

12 Jecklin Edition, JD 692-2 (1994).

13 Musik im Exil. Die Schweiz und das Ausland 1918-1945, hg. von Antonio Baldassarre und
Chris Walton, Bern u. a. 2005.

14 Corrodi: Othmar Schoeck, S. 279.
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war aber nicht moglich, weil der Apotheker 1937 vollauf mit Medikamentenlie-
ferungen an Spitaler beschaftigt war.’s Auf der Suche nach einem anderen Libret-
tisten wandte er sich an den stidbadischen Dichter Hermann Burte (Abb. 2). Der
Winterthurer Mizen Werner Reinhart, der sowohl Schoeck wie auch Burte mit
finanziellen Zuwendungen unterstiitzte, hatte die beiden schon 1926 bei einer
Gesellschaftsveranstaltung zusammengebracht.'

Der als volkischer Dichter bekannte Burte erlebte im <Dritten Reich> Auf-
wind; er hatte sich dem Regime mehrfach angedient und «arisierte> beispielsweise
1935 Handels Oratorium Judas Maccabius. Dabei schoss er allerdings ideologisch
so weit Uber das Ziel hinaus, dass sich Alfred Rosenbergs NS-Kulturgemeinde
von ihrem eigenen Auftrag wieder distanzierte und die Neufassung unaufgefithrt
blieb.”” Kein Wunder, hatten Schoecks Freunde Bedenken, wie sein Freund und
erster Biograf Hans Corrodi in seinem mit Erinnerungen an Othmar Schoeck
betitelten Tagebuch berichtet: «[Ernst] Morgent[h]aler nach der politischen Seite:
Burte werde ein Nazi-Kraftstiick machen, ich nach der sprachlichen: Burte ist ein
Rhetoriker, nicht ein Lyriker. Die Hauptsache ist aber, dass Schoeck sich endlich
von Riteger losgelost hat!»™ Corrodi, der sich regelmissig auch publizistisch fiir
Schoeck engagierte, verfasste fast taglich seine Notizen zur Begegnung mit seinem
Idol, er kann so auch als dessen Sprachrohr bezeichnet werden, selbst wenn das
Typoskript ungedruckt blieb.™

Einige Wochen spater teilt auch der Komponist diese Skepsis — immer gemiss
den Tagebuchaufzeichnungen Corrodis: «Wie es werde, konne er nicht sagen,
vielleicht sei ein Unterton darin, der es thm unmoglich mache, es zu komponie-
ren. Was er dann tite? Nun, er wiirde es ithm eben sagen. Und wenn ihn Burte
fiur den Auftrag belange? Das werde er wohl nicht tun, denn er werde ja leicht
einen andern finden, der das Buch vertone ...»*

Trotzdem: Offenbar verstand man sich doch, und eine mehrjihrige Zusam-
menarbeit begann — teils brieflich, teils in personlichen Treffen —, wenn auch mehr
als Zweckbiindnis denn aus tieferer gegenseitiger Zuneigung. Der Briefwechsel
zwischen Hermann Burte und Othmar Schoeck ist knapp und schildert eine asym-
metrische Beziehung: fiinfzehn Briefen und Karten von Schoeck stehen gerade ein-
mal vier Uiberlieferte Schreiben von Burte gegentiber. Beide sind recht schreibfaul;

15 Hans Corrodi: Erinnerungen an Othmar Schoeck [Tagebiicher, Typoskript], aufbewahrt im
Archiv der Othmar Schoeck-Gesellschaft, Zentralbibliothek Ziirich; 5. Januar 1943 (Corrodis
Niederschrift von Adolf Giintenspergers Aufzeichnungen), S. 941.

16 Siehe die Dokumentation von Simeon Thompson in diesem Band, S. 79—205, hier S. 85.

17 Vgl. Simeon Thompson: Handels Judas Maccabaeus in der Textbearbeitung von Hermann
Burte und der Umgang mit geistlichen Stoffen unter dem Nationalsozialismus, in: «Der Kunst
ausgesetzt». Beitrige des 5. Internationalen Kongresses fiir Kirchenmusik, 21.—25. Oktober
2015 in Bern, hg. von Thomas Gartmann und Andreas Marti, Bern etc. 2017 (Publikationen
der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft, Serie I, Bd. 57), S. 215—225, und Thomas
Gartmann: Bach und Hindel in den deutschen Diktaturen, in: ebd., S. 159-170.

18 Corrodi: Erinnerungen, 4. September 1937, S. 717.

19 Im Dokumentationsteil dieses Bandes finden sich nun zahlreiche bisher unpublizierte Notate.

20 Corrodi: Erinnerungen, 5. Dezember 1937, S. 730.
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Abb. 2: Portrit Hermann Burtes mit
e e - Unterschrift und Monogramm. Beilage
zu einem Brief des Verlags H. Haessel
an Hermann Burte vom 8. Januar 1942
(Hermann-Burte-Archiv, Maulburg).
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der intensivste Austausch fand bei den gemeinsamen Treffen statt. Burte wollte
immer, dass Schoeck nach Lérrach anreiste, Schoeck versuchte Burte nach Ziirich
zu lotsen; man traf sich dann auf neutralem Terrain bei Reinhart.

Beide sind launisch, der Ton wechselt von Euphorie zu Ungeduld, ja Gehis-
sigkeit. Burte meldet sich kaum, halt Schoeck hin, erzahlt lieber von erfolgreichen
Auslandreisen mit «Werner», obwohl er Reinhart privat siezte. Schoeck schimpft,
beschwichtigt, schmeichelt; Dritten gegentiber lasst er sich 6fters negativ verneh-
men. Die Textlieferungen stocken, sodass lingere Pausen die Arbeit unterbrechen
und Schoecks Geduld strapazieren. Aber der Komponist ist auf Stoff angewiesen,
sieht schon die ganze Szenerie vor seinem inneren Auge, komponiert drauflos,
auch wo er noch keinen Text hat, schreibt zur Not selbst einige Verse. Wertschit-
zung gegentiber dem Dichter scheint zu fehlen, Komplimente wirken geheuchelt,
denn Corrodi gegentiber dussert er sich laut dessen Tagebuch unwirsch. Der
Arbeitsprozess zieht sich weiter in die Lange; nach drei Jahren platzt Schoeck
der Kragen, Reinhart muss wieder versdhnen.

Burte bleibt im Briefwechsel distanziert, sachlich, fast ein Biirokrat. Die Be-
geisterung geht ihm ganzlich ab. Einzig am Anfang, da antwortet er auf die erste
Anfrage gleich mit einem vollstindigen Szenario zu einem Finfakter. Schoeck
reagiert kritisch, die vorgeschlagene Dramaturgie gefallt ihm gar nicht, ein kurzes
eigenes Szenario verweist viel stirker auf Eichendorff zurtick, und heftig verwahrt
er sich gegen psychologische Vereinfachungen, welche die Charaktere vollig ver-
andern. In mehreren Anliufen versucht Schoeck, Burte wieder niher an Eichen-



s

Abb. 3: Othmar Schoeck am Klavier, gezeichnet von Hermann Burte (Hermann-Burte-
Archiv, Maulburg).

dorff heranzubringen. Er schwirmt: «und tber allem der Himmel Eichendorffs»*
und schlagt auch einmal eigens ein bestimmtes Gedicht des geliebten Dichters
zur Vertonung vor.* Griindlich missfallt thm auch, dass Burte einen gliicklichen
Ausgang, ein lieto fine, beabsichtigt.s Hier setzt sich dann der Komponist mit
einem tragischen Ende durch. Immer wieder dringt Schoeck Burte, niher an
Eichendorff zu bleiben, eine Konstante, die sich durchzieht — bis zu einer Aus-
serung Schoecks noch kurz vor seinem Tod gegeniiber dem getreuen Anhinger
Werner Vogel, dass man freilich Eichendorffs Dialog hitte ibernehmen konnen.
Auch denkt er opernpraktisch, weiss etwa, dass man auf der Bithne nicht zu lange
fechten darf,*s oder fiithrt mit der Grifin Morvaille eine zweite weibliche Figur
ein als Antagonistin zur weiblichen Hauptperson Gabriele.> Dieser Eingriff in
Eichendorffs Novelle bringt eine interessante neue Figur ins Spiel. Die Konter-
revolutionirin ist komplex und verhindert dramaturgisch allzu glatte Losungen;

21 Schoeck an Burte, undatiert (Juli 1937).

22 Schoeck an Burte, 6. August 1938.

23 Schoeck an Burte, undatiert (vermutlich September 1937).

24 Gesprach vom 2. Juli 1954, in: Vogel: Schoeck im Gespréch, S. 126.
25 Schoeck an Burte, 18. November 1938.

26 Schoeck an Burte, undatiert (vermutlich September 1937).
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Abb. 4: Typoskript des Librettos mit Textumstellungen, Strei-
chungen und Erginzungen in den Handschriften von Burte und
Schoeck (Archiv der Othmar Schoeck-Gesellschaft, Zentral-
bibliothek Ziirich).

Burte machte die konservative Aristokratin dann aber zum Sprachrohr fiir ideo-
logisches Gedankengut und platte Floskeln.

Die Mischung des Librettos aus Liebesdrama mit traumwandlerischer Ge-
folgschaft der Geliebten, aus Verfolgungswahn und politischem Pamphlet sowie
die Architektur der entsprechenden Tableaus erinnern an die Pariser Grand opéra.”
Auch Burtes urspringlich beabsichtigte Gliederung in fiinf Akte widerspiegelt
diesen historischen Verwetis, allerdings wohl nur unbewusst.

27 Vgl. Leo Dick: Gegen eine Logik des Fortschreitens, S. 148.
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Notenbsp. 1: Von der Blutemphase zur Einsamkeitsklage: von
Venzago handschriftlich skizzierte Neufassung der Gesangs-
stimme Renalds.

Burtes Arbeit am Libretto von Schloss Diirande ist in einem umfangreichen
Konvolut von Materialien dokumentiert. Eine eingehende Beschiftigung mit meh-
reren Hundert Manuskriptseiten, grosstenteils in kaum leserlicher Handschrift,
musste aus Zeitgriinden unterbleiben. Dies stellt jedoch keine grosse Einschrin-
kung dar, weil die Textfassungen in Form von Typoskripten an Schoeck tibersandt
wurden und erst damit der gemeinsame Arbeitsprozess einsetzte. Vom Umfang
her sind geschitzte drei Viertel dieser Typoskripte im Hermann-Burte-Archiv in
Maulburg bei Lorrach aufbewahrt, der Rest befindet sich unter den derzeit nicht
zuginglichen Bestinden, welche die Othmar Schoeck-Gesellschaft der Zentral-
bibliothek Ziirich als Depositum tibergeben hat. Trotz letzterer Einschrankung ist
die Zusammenarbeit von Schoeck und Burte anhand dieser Materialien plastisch
nachvollziehbar (Abb. 4).28

Die Entstehungsgeschichte des Textes lisst sich aus den Briefen nur teilweise
verfolgen, weit mehr ergibt sich aus der Arbeit an den Librettoentwiirfen (deren
Publikation den Rahmen dieses Bandes allerdings sprengen wirde). So verwirft
Schoeck da einen vierfachen Reim oder einen zu penetranten Binnenreim — und
beldsst andere. Oder er nimmt die bei Burte tiberbordenden Rachegedanken der
Opernfigur Renald mehrmals zurtick, erginzt dafiir Verweise auf die Schande der
Hauptfigur Gabriele. Er streicht einmal «Blut und Boden» — und behilt sechzehn
Mal das Wort «Blut» in allen Schattierungen (Notenbsp. 1).2

Schoecks Autograf ist zugleich Werkstatt- und Reinschrift. So konnen die
Textinderungen verfolgt werden: der Verzicht auf — wenn auch vage — Anspie-

28 Diese Hinweise stammen von Simeon Thompson.

29 Ausfiihrlicher in Thomas Gartmann: «Wenn aber diesen duf§erlichen, von Burte verschuldeten
Schonheitsfehlern abgeholfen wire, so hitten wir gewif§ eine der prachtvollsten Opern der
neueren Musik.» Versuch einer Riickdichtung, in: «Als Schweizer bin ich neutral», S. 158-196,
hier S. 178.
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lungen auf Lohengrin im zweiten Akt* sowie auf ideologisch besonders proble-
matische Verse, Striche vor allem im Pariser Revolutionsbild, aber auch Staats-
kritisches wie Armands «Ich bin zum Staatsmann ungeschickt, weil ehrlich, /
Das selbstbewusste Liigen gliickt mir schwerlich» (111, 17), Hochrufe auf den
Konig ebenso wie der offenbar moralisch tabuisierte Ausdruck «Triebe» (Armand
respektive Renald, dritter Akt). Indirekt ist so aber auch die Sanktionierung der
Formulierungen ersichtlich, die von den beiden Autoren offenbar als weniger
problematisch empfunden wurden (wie zum Beispiel «der Heimat Sonnenblut»
[Armand, zweiter Akt]).

Dramaturgisch ist Burte sichtlich von der Aufgabe tiberfordert, die mehr-
schichtigen und stindig changierenden Figuren der Erzihlung zu ebensolchen
Opernfiguren zu machen. Es finden sich auch Lingen, vor allem im vierten Akt,
dazu dominiert plakative Darstellung. Das Traumhafte geht verloren, wo alles
in konkrete Handlung iibersetzt wird. Wie eindimensional ihm alles gerit, zeigt
die Tatsache, dass der Schluss, schon bei Eichendorff ambivalent zwischen Re-
volution und Weltuntergang angesiedelt, sich nun als knallende «Tischbombe»
prisentiert, wie Roman Brotbeck schreibt.’* Wie schon die zeitgendssische Kri-
tik bemerkte, macht er es sich oft zu einfach, zeichnet die Figuren einseitig.’*
Sprachlich ist vieles lieblos oder richtiggehend schlecht, in Duktus und Haltung
erinnert es 6fters an NS-Ideologie. Allerdings: nicht alle Probleme des Librettos
dirfen Burte angelastet werden, wie die Schoeck-Forschung es gerne tut;3s der
Komponist hat sich durchaus mit eigenen, aus heutiger Sicht auch fragwiirdigen
Ideen eingebracht oder sie zumindest nachweislich gelesen und gutgeheissen,
wenn er entsprechende Verse schliesslich vertont hat.

Bei der Auseinandersetzung mit dem Libretto sind zwei Fragen bisher noch
kaum eingehender untersucht worden: Wie gross eigentlich der Anteil von Schoeck
an der endgiiltigen Textform ist und, damit verbunden, wie weit man von der bis-
her tiblichen Zuspitzung «iibler Librettist — guter Komponist» abriicken miisste.
Was Schoecks eigene Aussagen tiber das Libretto betrifft, gilt es allerdings zu
bertcksichtigen, dass diese zumeist aus zweiter oder dritter Hand stammen; von
ihm selbst sind nur wenige authentische Ausserungen dazu iiberliefert.

Genau einen Tag vor Kriegsausbruch beendete Schoeck die kompositorische
Arbeit — ausstehend war noch die Orchestration. Der Weg zur Biihne blieb aber

30 Priorin: «Und sein Name, wie?» / Renald: «Nenne ich nie! / Sage ich nicht, damit ihn keiner /
weiter spricht», oder recht derb: Der alte Graf: «Geh er dran, / Rupf er den Schwan» (Typo-
skript I1/22), christlich verklirend: Gabriele: «Ich sehe den Liebsten stehen / In einem Mantel
von Licht», oder vom hohen Ton her Wagner nachempfunden: Priorin: «Aus Liebe sehend,
Alles verstehend» (11/3).

31 Roman Brotbeck an Thomas Gartmann, 26. April 2012, vgl. auch unten, S. 29.

32 Spiter erinnerte sich Burte an Diirande als «eher eine peinliche als erfreuliche Angelegenheit»
und dass «eine gehissige Kritik dem Texte der Oper ablehnend gegentiberstand». Vgl. Hermann
Burte an Werner Vogel, 5. November 1958. Zentralbibliothek Ziirich, Mus OSA: Ms B 391.

33 Walton: Othmar Schoeck und seine Zeitgenossen, S. 177, nennt die Burte-Kritik geradezu einen
Mythos; dieses Burte-Bashing liest man bereits bei Corrodi: Erinnerungen, 26. April 1941,
S. 876, und Willi Schuh: Betrachtungen zu Othmar Schoecks «Schloss Diirande».
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Abb. 5: Othmar Schoeck auf
einer Fotografie von Gotthard
Schuh, Kiissnacht, 1936 (Archiv
der Othmar Schoeck-Gesell-
schaft, Zentralbibliothek Ziirich).

steinig. Dresden, wo Karl Bohm als Generalmusikdirektor herrschte und wo
Schoeck seine vorletzte Oper Massimilla Doni platzieren konnte, winkte im April
1940 nach der Lektiire des Librettos ab,’* ebenso bereits im Herbst 1939 der
prominente Schott-Verlag.>s

Mit Christian Michler lisst sich die Aktion Das Schloss Diirande in Ber-
lin als wichtiges Element im Kulturaustausch mit Nazideutschland sehen: Im
Rahmen seiner Recherche wurden Aspekte der Gastspielpraxis zwischen der
Schweiz und dem Dritten Reich> ermittelt, die erstmals eine eingehende Sicht auf
den deutsch-schweizerischen Gastspielaustausch er6ffnen. Die Studie «Los von
Berlin!» von Ursula Amrein zur Theaterpolitik der Schweiz*® kann so bestatigt
werden, denn die zuvor gingige Vorstellung einer insular abgeschotteten Schweiz
in der NS-Zeit war zu einseitig, die Schweiz weltoffener als gedacht, Kulturtransfer
und Mobilitit nach Deutschland waren intakt und fiir die Kontextualisierung der
Schoeck-Auffithrungen im Dritten Reich> grundlegend. Schoeck reprisentierte
schon 1936 einen wichtigen Programmpunkt beim «Ersten Internationalen Aus-
tauschkonzert Schweiz — Deutschland». Damals wollte das Propagandaministe-

34 Chris Walton: Othmar Schoeck. Life and Works, Rochester 2009, S. 235.

35 Walton: Othmar Schoeck und seine Zeitgenossen, S. 140.

36 Ursula Amrein: «Los von Berlin!» Die Literatur- und Theaterpolitik der Schweiz und das
«Dritte Reich», Ziirich 2004.
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rium «in Anbetracht der Wichtigkeit dieser Neuanbahnung unserer Beziehungen
nach der Schweiz, insbesondere Ziirich» einen Gastspielaustausch als «stindige
Einrichtung» etablieren. Ribbentrops Auswirtiges Amt in Berlin begann sich
fir die politische Haltung Schoecks zu interessieren und bat das deutsche Ge-
neralkonsulat in Zirich um Auskunft: «Erbitte Drahtbericht weltanschauliche
Einstellung des Genannten.» Spiter konnte der NS-Kulturapparat feststellen:
«Fir einen kulturellen Austausch» kime unter anderem «erstrangig in Frage»:
«Komponist Othmar Schoeck». Die deutsche Diplomatie in Ziirich bemiihte
sich, angeregt durch die Staatsoper Berlin, um den Komponisten, auch mit der
Einladung zum Empfang, der Schoeck aber nicht folgte.”

Berliner Urauffiihrung

Endlich wurde die Oper am 5. Mai 1941 von Berlin angenommen. Schon am 8. Mai
riickte die Neue Ziircher Zeitung eine entsprechende Notiz ein. Bedingt durch
den langsamen Fortschritt von Schoecks Orchestrierung und des Notendrucks,
aber auch wegen der Kriegsereignisse gab es weitere Verzogerungen, bis es dann
am 1. April 1943 zur vielbeachteten Urauffihrung kam. Die Staatsoper, durch
eine Bombe der Royal Air Force in der Nacht vom 9. auf den 10. April 1941 bis
auf weniges Mauerwerk zerstort und eben erst wieder aufgebaut, bot ihre besten
Krifte auf, darunter den Bithnenbildner Emil Preetorius. Das Ensemble mit Maria
Cebotari, Marta Fuchs, Peter Anders und Willy Domgraf-Fassbaender bestand
aus den fithrenden Kriften der Zeit und bildete geradezu eine Galabesetzung
(ADb. 6). Gegen den Rat seiner Freunde unternahm Schoeck die Reise quer durch
Deutschland zu diesem kulturpolitischen wie gesellschaftlichen Ereignis.

Beide Seiten hatten eigene Griinde, Kultur moglichst «unpolitisch» zu behan-
deln. So liess sich die Schweizer Presse gerne blenden, lobte Deutschland fiir die
kulturelle Tat. Auch fiir den mit Schoeck eng befreundeten NZZ-Korresponden-
ten Ernst Isler war das Werk «in Libretto und Komposition eine ausgesprochen
grosse Oper».** Einen Tag spater rihmte er den grossen Einsatz der Staatsoper.

37 Diese Hinweise verdanke ich den Recherchen von Christian Michler, der zu diesem Thema
eine grossere Publikation plant.

38 E.L-Tel. [Ernst Isler]: Die Urauffihrung von Schoecks neuer Oper in Berlin. Erster Eindruck,
in: Neue Ziircher Zeitung, 2. April 1943, Abendausgabe, Blatt 6. Weitere Artikel erschienen
wie folgt: E[rnst] I[sler]: Othmar Schoecks «Schloff Durande». Urauffiihrung an der Berliner
Staatsoper, in: Neue Ziircher Zeitung, 3. April 1943, Morgenausgabe, Blatt 1; ders.: Othmar
Schoecks «Schloff Durande» 1., in: Neue Ziircher Zeitung, 6. April 1943, Abendausgabe, Blatt 6;
ders.: Othmar Schoecks «Schloff Durande» I1., in: Neue Ziircher Zeitung, 7. April 1943, Abend-
ausgabe, Blatt 6. Nach dem Ziircher Misserfolg einige Monate spiter beklagte sich Isler dann
allerdings, dass seine eigene, damals so ekstatische Rezension der Berliner Urauffiihrung nun-
mehr seinen Ruf als Kritiker beschidigt habe, ebenso wie die Oper selbst denjenigen Schoecks
als Dramatiker: «Isler war ehrlich genug, hinzuzufiigen, dass er durch seine Berliner Berichte
auch sein eigenes Renommee als Theaterberichterstatter verscherzt habe.» Corrodi: Evinnerun-
gen, 27. Juni 1943, S. 969.


http://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Schoeck/410508_NZZ.pdf
http://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Schoeck/430402_NZZ.pdf
http://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Schoeck/430403_NZZ.pdf
http://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Schoeck/430403_NZZ.pdf
http://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Schoeck/430406_NZZ.pdf
http://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Schoeck/430406_NZZ.pdf
http://www.hkb-interpretation.ch/fileadmin/user_upload/documents/Publikationen/Schoeck/430407_NZZ.pdf
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AbD. 6: Besetzungszettel der Urauffithrung an der Staatsoper
Berlin, 1. April 1943.

Eine leise Kritik, namlich gewisse «Bedenken gegeniiber dem dramatischen Gehalt
des poetischen Vorwurfs» nahm er drei Tage spater wieder zuriick und entschul-
digte sich mit dem Hinweis auf «<Horfehler der telefonischen Vermittlung». Am
7. April setzt er die begeisterte Rezension fort. Bis in die Provinz wurde das
Urauffihrungsereignis wahrgenommen und gefeiert. So wurde im Thurganer
Volksfreund begeistert anerkannt, dass dem Werk eines Schweizers heutzutage
in Berlin mit solcher Hingabe begegnet und das deutsche Kunstleben auch in
schwieriger Kriegszeit weitergefiihrt werde.

Die deutsche Presse hingegen reagierte trotz ihrer politischen Gleichschal-
tung erstaunlich ambivalent. Walter Abendroth schwirmte im Berliner Lokal-
Anzeiger von «gliicklichster Anpassung an den typischen Eichendorff-Ton» und
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rihmte besonders die von Schoeck angeregte Figur der Grifin Morvaille: «grof§
im Affekt, wiirdevoll in der Haltung».* Viele Zeitungen wagten allerdings, das
Libretto offen zu kritisieren. In verschiedenen Blattern mokierte sich Fritz Brust
uber die Vergroberung der Novellenvorlage durch den «Verseschmied» und Karl
Laux entriistete sich in der Dresdner Zeitung sogar tiber «Entgleisungen in die
Banalitdt».©

Der Schweizer Gesandte Hans Frolicher vermerkte im Tagebuch dagegen
nicht nur breites Lob zur Musik, sondern reagierte auch auf das Libretto mit
Begeisterung: «Das Textbuch von Burte ausgezeichnet».+'

Zurcher Fiasko

Wihrend der Junifestwochen des gleichen Jahres wurde die Oper dann am
Stadttheater Ziirich nachgespielt, wiederum in der besten Besetzung, die sich
dieses Haus damals leisten konnte; so spielte etwa der populire Max Lichtegg
den Armand. Nach dem ersten Akt erklatschte sich das Publikum immerhin drei
Vorhinge. Die Feuilletonkritik aber schoss ganz gezielt auf das Libretto. Aus
spaterer Sicht konnte man dies damit begriinden, dass man nun das Werk als vollig
kompromittiert einschitzte wegen dessen Urauffihrung an der Berliner Staatsoper
nach vier Kriegsjahren, als zunehmend an Hitlers «Endsieg» gezweifelt wurde.
Doch so stark hatte der Wind in den zwei Monaten seit dieser Urauffiihrung
noch nicht gedreht. Angegriffen wurden insbesondere das Gewollte der Volks-
tumlichkeit und die «ganze innere Falschheit» des Stils. Auf Schritt und Tritt habe
Burte die Atmosphire zerstort, die Gestalten vergrobert und aus dem Ganzen
eine Karikatur der Romantik gemacht. Uberdies gefihrde diese Verzerrung in
ithrer Aufdringlichkeit rein klanglich den musikalischen Bereich.#* Man wunderte
sich auch, dass Schoeck «eine so peinvoll primitive Verseschmiederei duldete, wie
sie thm Hermann Burte nach dem Rezept «reim dich oder ich fress dich!> gebo-
ten hat».# Auch anderswo wurden die Verse hart kritisiert als «reichlich billige
Versform, deren Reime man immer schon zum voraus errit»,* als «Stilbliiten,
unwiirdig unseres begnadetsten Liederkomponisten», als «unbeholfen, manchmal

39 Walter Abendroth: Liebe und Revolution. Othmar Schoecks «Schloff Diirande» in der
Staatsoper uraufgefiihrt, in: Berliner Lokal-Anzeiger, 2. April 1943.

40 Karl Laux: J. v. Eichendorff, Hermann Burte, Othmar Schoeck: «Das Schloff Diirande». Urauf-
fiihrung in der Berliner Staatsoper, in: Dresdner Zeitung, 2. April 1943.

41 Diesen Hinweis verdanke ich Christian Machler. In der Druckfassung fehlt gerade und einzig
dieser Halbsatz: Vogel: Othmar Schoeck, S. 256.

42 E[ugen] Trhiele]: Das Schlof§ Diirande. Othmar Schoecks neue Oper, in: Der Bund, 9. Juni
1943, Morgenausgabe, S. 1-3, hier S. 2.

43 Rlobert] Ofboussier]: «Schloff Durande». Schweizerische Erstauffithrung von Othmar
Schoecks neuer Oper, in: Die Tat, 8. Juni 1943, S. 7.

44 E Sb.:Eine neue Oper von Othmar Schoeck, in: Thurgauer Zeitung, 12. Juni 1943, Zweites Blatt.

45 f[ritz] g[ysi]: «Das Schlofl Diirande». Ziircher Theaterwochen, in: Tages-Anzeiger, 8. Juni 1943,
S. [4].
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geradezu primitiv»># oder kurz: «Unbegreiflich die knallenden Allerweltsreime.»+
Fritz Gysi urteilte in der Basler National-Zeitung und im Ziircher Tages-Anzeiger
vernichtend, dass sich Schoeck vom alemannischen Dichter Hermann Burte ein
Textbuch habe zimmern lassen, dessen banale Knittelverse an «sansculottischer
Nonchalance» und Grobheit nichts zu wiinschen tbrig liessen. Wie es moglich
sel, «dass seine Klangphantasie sich an derartigen Abgeschmacktheiten entziinden
konnte». Nun, das erklire sich ganz einfach daraus, dass hinter alledem, was da in
und um Dirande vorgehe, ein grosserer stehe, dessen Liedseele Hermann Burtes
Feldwebeljargon nicht zu erschlagen vermoge, naimlich Eichendorff.+

Schoeck selbst war ebenfalls wenig gliicklich mit dem Libretto, gerade weil
diese Nihe zu Eichendorffs Vorlage trotz der Interventionen seiner Meinung
nach fehlte. Auch seine Frau Hilde reagierte ablehnend und meinte, viel gute
Musik sei an «einen schlechten Text vergeudet» worden.# Damit begriindete sie
die Schwarzweissdarstellung und wohl auch nationalistisch begriindete Polarisie-
rung guter Schweizer versus boser Nazi, auch wenn sie pikanterweise selbst das
Opfer von deutschfeindlichen Ressentiments seitens ihres Ehemanns und dessen
Freunden war (Chris Walton deutet dieses Gegeneinanderausspielen geradezu als
«Mythos eines Beinah-Erfolgs, bei dem der Komponist von seinem Librettisten
«erraten> worden und ergo am Durchfall der Oper selbst nicht schuld» gewesen
sei).”° Von Hilde Schoeck stammt in diesem Zusammenhang auch ein zweites
Klischee, das ebenfalls von Corrodi tradiert wurde: «Sie meinte — und das ist ein
kluges Wort — er komponierte eben gar nicht diese Verse, sondern seine Vision
des Stoffes, er komponierte eigentlich Eichendorff und verschlang dabei Burtes
Verse mehr oder weniger unbesehen», schrieb er dariiber in sein Tagebuch.s*

Zwei Dinge sind hier wesentlich: Erstens wird behauptet, dass Schoeck nicht
Texte vertont habe, sondern eigene Visionen. Dieses «prima la musica» wird in
der Schoeck-Rezeption oft wortlich verstanden und auch gestiitzt.s* Francesco
Micieli bringt es lakonisch auf den Punkt: «Othmar Schoeck komponiert. Er hort
nur die Musik. Der Text kiitmmert ithn vorerst nicht.»5

Zweitens bedeutet die Unterstellung «er komponierte eigentlich» eine mut-
massliche Autorintention, der man doppelt vorsichtig begegnen muss: Einerseits
hat Schoeck, wenn auch mit vernehmlichem Zihneknirschen, das Libretto nach

46 -ll-: «Schloff Diirande». Schweizerische Erstauffiihrung der neuen Oper von Othmar Schoeck,
in: Nenes Winterthurer Tagblatt, 12. Juni 1943, S. 2.

47 C.: Zircher Theater-Wochen. Stadttheater: «Schlof§ Diirande». Oper von Othmar Schoeck.
Schweizerische Erstauffithrung, in: Volksrecht, 9. Juni 1943, S. [7].

48 f[ritz] g[ysi]: «Das Schlofl Diirande». Ziircher Theaterwochen, in: Tages-Anzeiger, 8. Juni 1943,
S. [4].

49 Vgl. Walton: Othmar Schoeck. Eine Biographie, Zirich 1994, S. 245, Anm. 33.

so Walton: Othmar Schoeck und seine Zeitgenossen, S. 177.

st Corrodi: Erinnerungen, 28. Juni 1943, S. 969.

52 Corrodi: Erinnerungen, §.Januar 1943 (Corrodis Niederschrift von Adolf Giintenspergers
Aufzeichnungen), S. 941; Brief von Reinhart an Burte vom 24. Oktober 1939, Stadtbibliothek
Winterthur Ms Sch 192/19; vgl. hierzu die Zitate weiter unten, S. 56 und S. 131.

53 Siche unten, S. 210.
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intensiver Uberarbeitung schliesslich sanktioniert und vertont. Andererseits weiss
man spatestens seit Foucault und Barthes, dass Autorintention und Werk als zwei
unabhingige Dinge zu betrachten sind. Und doch kann man sich von der Entste-
hungs- wie der Rezeptionsgeschichte inspirieren lassen. So liessen wir uns spater
auf ein kiinstlerisch-wissenschaftliches Experiment ein: Uns reizte die kreative
Herausforderung, das Libretto neu zu interpretieren, nimlich das konsequent
weiterzudenken und zu erproben, was Schoeck selbst im Entstehungsprozess
erwogen und oft vergeblich von seinem Librettisten einzufordern versucht, dann
aber doch nicht umgesetzt hatte: eine Riickkehr zu Eichendorff und damit ein
starkerer Ruickgriff auf die Novelle wie auch auf weitere Gedichte Eichendorffs.

Politische Dekontaminierung

Gleich nach dem Ziircher Misserfolg unternahm der Schoeck-Kreis Rettungs-
oder eher: Reparaturversuche. Der aufstrebende Germanist Emil Staiger hielt
Schoeck brieflich um Kiirzungen an, vor allem im vierten Akt, und bat um Ver-
besserungen der «unmoglichen Reime», die der Komponist doch gleich selbst
vornehmen konnte.5

So streicht Schoeck also weiter, verschiedene politische Anspielungen auf die
Revolution etwa, beldsst aber einen prophetisch wirkenden Ausruf der von ihm
eingefiihrten Grifin Morvaille, den man aus der Zeit heraus wohl unwillkiirlich
auf den Diktator des nordlichen Nachbarlandes beziehen muss: «Es muss ein
Mann erscheinen, [...] der sie [die Welt] verachtet und lenkt.»" Diese Kiirzungen
wurden allerdings nicht nur als Reaktion auf die vernichtenden Kritiken bei der
ersten Ziircher Auffihrungsserie im Juni vorgenommen. Vielmehr wurde diese
Zircher Strichfassung vom Oktober (respektive vom Sommer) 1943 im Hinblick
auf eine dann kriegshalber nicht realisierte Produktion fiir Kassel erstellt, fiir die
verschiedene Anderungen und Schnitte verlangt worden waren.’ So merzte sie
nur literarische und dramaturgische Unzulinglichkeiten aus; am teils «volkischen»
Vokabular nahm offenbar auch in Ziirich niemand Anstoss, oder man iibersah es
angesichts der schlechten literarischen Qualitit, die doch noch viel mehr storte.

Im Herbst wurde die Oper in dieser Neufassung nochmals aufgenommen -
Willi Schuh bemerkte befriedigt diese «kleinen Textbereinigungen»7 —, aber bald

54 Emil Staiger an Othmar Schoeck, 27. Juni 1943, Zentralbibliothek Ziirich, Musikabteilung,
Nachlass O. Schoeck: B 40, weitgehend abgedruckt in Gartmann: «Wenn aber diesen dufler-
lichen ...», S. 169.

55 Vgl. Walton: Othmar Schoeck und seine Zeitgenossen, S. 155 f., noch expliziter wird Walton in
der englischen Fassung seiner Biografie: Walton: Othmar Schoeck. Life and Works, S. 258 {.

56 Ebd,S. 256.

57 [Willi Sch]uh: «Das Schlofy Diirande». Wiederaufnahme im Stadttheater (9. Okt.), in: Neue
Zijrcher Zeitung, 11. Oktober 1943, Morgenausgabe, Blatt 3. Vgl. auch Walton: Othmar
Schoeck und seine Zeitgenossen, S. 151, beziehungsweise Walton: Othmar Schoeck. Life and
Works, S. 257.
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mangels Publikumserfolg wieder zuriickgezogen, und dies elf Tage bevor Schoeck
der Musikpreis der Stadt Ziirich tiberreicht wurde.

Als Oper, deren Stoff sich mit der Franzosischen Revolution auseinandersetzt,
besitzt Das Schloss Diirande eine augenfillige politische Dimension. Bisherige
Analysen sahen in der Behandlung der Revolution eine dimonisierende Analogie
entweder zu den «Nazis» oder aber zu deren Feindbild, dem «Bolschewismus».
Berticksichtigt man aber einerseits den Kontext der Schweizer Kultur und deren
Einstellung NS-Deutschland gegentiber, andererseits die politische Dimension
der zeitgenossischen Eichendorff-Rezeption, so bietet das Werk eine Bandbreite
von Interpretationsansitzen an, die fiir die damalige Zeit plausibel erscheinen
(und teilweise dokumentiert sind). Zwar lisst sich die Oper im Sinne einer na-
tionalkonservativen Weltanschauung lesen, wonach die Revolution das Unheil
der Geschichte schlechthin darstellt; somit bote sich die Oper der propagierten
Selbstinszenierung des Nationalsozialismus als Gegenkraft zur Moderne an (eine
Verkntipfung, die in der NS-deutschen Eichendorff-Rezeption gang und gibe
war). Auf der anderen Seite passt die negative Darstellung der Revolution zum
zeitgenossischen konservativen Diskurs der Schweiz, in dem die Feindbilder
«Faschismus» und «Bolschewismus» gelegentlich in eins verschmolzen, so nicht
zuletzt in Schoecks eigenem Werk (seine Kantate nach Eichendorff von 1934
eroffnet eine besondere Perspektive auf die spatere Oper).

Zusammengefasst muss von einem hochst ambivalenten politischen Statement
gesprochen werden, das — moglicherweise aufgrund der Zusammenarbeit zweier
Autoren, moglicherweise aus Kalkiil - sich fiir Lesarten anbietet, die von system-
konform iiber «unpolitisch» (ja gar antipolitisch) bis hin zu systemkritisch reichen.
Damit liegt ein Vergleich mit Richard Taruskins Analyse von Schostakowitschs
funfter Sinfonie nahe: Von klarer «dissidence» kann zwar kaum gesprochen wer-
den, jedoch weisen beide Werke eine mehrschichtig gelagerte Aussagekraft auf.s®

Schon 1994 hatte Chris Walton postuliert: «Schoeck kann uns heute als Mus-
terbeispiel dienen, wie ein Kiinstler, der sich fiir unpolitisch hlt, aber erfolgreich
sein will, sich durch totalitire Michte schrittweise ausniitzen lassen kann.»5? Was
es nun aber effektiv bedeutet, neutral zu sein, diese Frage gab einem Symposium
2016 den Titel «Als Schweizer bin ich neutral». Die Beitrige durchleuchteten da-
bei die verschiedensten Facetten zwischen Mitmachen und Vereinnahmtwerden.®

58 Vgl. das Kapitel «When serious music mattered», in: Richard Taruskin: On Russian Music,
Berkeley 2009, S. 199-321. Diesen Hinweis verdanke ich Simeon Thompson, vgl. seine Disserta-
tion Schweizerisch-dentsche Kulturbeziehungen und Romantikrezeption im Nationalsozialismus.
Die Eichendorff-Oper Das Schloss Diirande von Othmar Schoeck und Hermann Burte, Diss.
Universitit Bern 2017, S. 14 f.

59 Walton, Othmar Schoeck. Eine Biographie, S. 161.

6o Vgl. den Tagungsband «Als Schweizer bin ich neutral> und darin insbesondere die Beitrige von
Beat Follmi: «Othmar Schoeck wird aufgenordet». Schoecks Flirt mit dem nationalsozialisti-
schen Regime und die Reaktionen in der Schweiz (S. 130-145), Roman Brotbeck: Zwischen
Opportunismus, Bewunderung und Kritik. Die franzdsischen und schweizerischen Berichte
zum Mozart-Fest 1941 in Wien (S. 96-115), sowie Chris Walton: Farbe bekennen. Schweizer
Kinstler und der Apartheid-Staat (S. 286-311).
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Erst Jahrzehnte spiter, 1993, kam es in Berlin, wie bereits erwihnt, wieder
zu einer Begegnung mit der Oper: Zu verdanken ist sie Gerd Albrecht, der sich
gern mit der Wiederentdeckung nachromantischer Opern profilierte — vorab sind
es Werke von im NS-Staat verfemten Komponisten, aber eben auch von spiter
verdringten wie Schoeck. Allerdings traute Albrecht der Partitur nur halb. Seine
Fassung dauert gerade mal achtzig Minuten; mehr als die Hilfte der Spieldauer
wurde gekiirzt, dafiir kontextualisierte ein umfangreiches Programmbheft die
Oper. Die Kritik ging denn auch mehr auf die Umstande als auf den Gehalt der
Oper ein. Fast einhellig gelobt wurde die Musik: «Was an typischer Eichendorff-
Atmosphire im Textbuch verloren gegangen ist, versucht die Musik einigermafien
zurlickzugewinnen.»®" Als einzig denkbare Losung schlug Rainer Péllmann in der
Berliner Zeitung eine Neutextierung vor: «Die Oper zu retten ist ithnen gleichwohl
nicht gelungen. Dazu bediirfte es eines neuen Textbuchs.»*

Neuansatze

Die Idee zu solch einem neuen Textbuch fiihrte im Rahmen des Neufassungs-
projekts zunichst zu radikalen Denkansitzen, welche die Oper vollig verindert
hitten: Ironische, markierende, dekonstruktive Verfahren waren denkbare Va-
rianten, zudem die Streichung der Figur der Grifin Morvaille oder aber deren
Umdeutung; dies hitte eine Neukonzeption der Handlung nach sich gezogen.
Zur Debatte stand auch der Verzicht auf das mit dem Kriegsgeschehen so eng
verbundene Katastrophenfinale mit dem explodierenden Schloss. Einen neuen
Kontext hitte das Werk schliesslich auch durch eine franzosische Ubersetzung
erhalten konnen, welche die gallische, genauer: provenzalische Kulisse der No-
vellenvorlage reflektiert hitte.

Wiederum eine vollig andere Idee war, ausgehend von den klappernden
Versen Burtes, diese in ihrer leiernden Mechanik zu «denunzieren», indem man
sie durch einen Rapgesang ersetzt hitte. Aber eine solche Neukonzeption hitte
zur Faktur der weit ausschweifenden Musik wegen der Kurzgliedrigkeit der
Verszeilen ebenso quer gestanden wie der oft abgehackte Knittelvers Burtes
und hitte so den eigentlichen Zweck der Arbeit an der Oper, die Rettung der
Musik, torpediert.

Vom Schoeck-Dirigenten Mario Venzago, der sich sofort enthusiastisch
dem Projekt anschloss, wurde auch vorgeschlagen, Personen der Zeitgeschichte
einzuftigen, verbunden mit einer Neukomposition entsprechender Szenen. In
diesem Zusammenhang schrieb die Dramaturgin Sophie-Thérese Krempl: «Aus-
serdem ist ein grosses Projekt geplant, in dessen Rahmen Scartazzini eine Oper

61 Wolfgang Schultze: Bruchstiickhaft setzte die Staatskapelle «Das Schloff Diirande» zusammen,
in: Berliner Morgenpost, 5. Februar 1993.

62 Rainer Pollmann: Aus dieser Oper wird kein Erfolgsstiick. Gerd Albrecht dirigiert Othmar
Schoecks «Schlof§ Diirande», in: Berliner Zeitung, 5. Februar 1993.
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Abb. 7: Mario Venzago
(Foto: Alberto Venzago,
Konzert Theater Bern).

schreiben soll, in die Ausschnitte von Schloss Diirande integriert werden sollen.
Dazu finde er es sehr schon, das <Original in einem neuen Gewand> aufzufith-
ren.»% In dieser dekonstruktivistischen Variante wurde unter dem Arbeitstitel
«Ein Abend in Berlin» auch ein Auftritt des telefonierenden Goring inklusive
seines Sprachfehlers erwogen.

Die Grundidee bestand darin, die schonsten Stiicke Schoecks zu retten. Als
Motto hierfur galt: «Schoeck geliftet: Highlights, musikalisch optimiert, textlich
geschont».% Neben dieses Szenario trat als komplementire Variante mit Neukom-
positionen und Neudichtungen ein «Scartazzini + Inserts (von Highlights, ebenfalls
musikalisch optimiert, textlich geschont)»; Resultat wire so eine «[r]adikale De-
konstruktion, Pasticcio, durchaus auch mit Originalteilen, viel Neutext, viel neue

63 Sophie-Thérése Krempl an Thomas Gartmann, 11. Januar 2012; beim Komponisten handelt
es sich um Andrea Lorenzo Scartazzini, der 2004—2006 die Oper WUT geschrieben hatte, eine
vom dramaturgischen Ansatz her ihnlich aktualisierende Version frei nach der Geschichte von
Pedro L. von Portugal und dessen Geliebten Inés de Castro (Urauffithrung Erfurt 2006, Zweit-
inszenierung Bern 2010).

64 Gartmann an Roman Brotbeck, 12. Januar 2012.
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Musik». Solche kreative Eingriffe zur Wiedergewinnung fiir die Bihne wiren
im Ansatz vergleichbar mit Chaja Czernowins umstrittener Aktualisierung und
Erginzung von Mozarts vergessenem Singspiel Zaide (Salzburg 2006).%

Bereits in dieser Phase ist auch die Idee zu einer eigentlichen Eichendorff-Oper
entstanden, wie Sophie Krempl berichtet: «Ich habe mit Mario Venzago gespro-
chen und gemailt — und er ist ambivalent, weil vernichtend in seinem Urteil iiber
Schoecks Diirande, jedoch interessiert, wenn auch nicht an einer <musikalischen
Leitung> — leider konnte ich nicht rausfinden, was das genau heisst. Er hat selbst
bereits versucht, Texte aus dem Eichendorffschen Original zu destillieren, und
hat sie der Musik unterlegt. Aber er hat die Befiirchtung, dass das Projekt zu
schwierig ist; er schreibt: <Es ist aber zu wenig Material da, da das ‘Schloss’ noch
eine riesige Liebesgeschichte dazu erfindet. Da miisste man auf andere Romane
des Dichters zurtckgreifen. Ich fand die Idee brillant, eine Schoecksche ‘Eichen-
dorff’-Oper zu bekommen ...>.»9

Ausserdem erwog Venzago Textunterlegungen aus dem Zaugenichts etc. —
vielleicht als Parodie oder dann mit sehr scharfen Schnitten.®® Roman Brotbeck
nahm spater den Ball auf, analysierte einige dramaturgische Schwichen der Oper
und skizzierte weitere Vorschlige zu einem aktualisierenden Eingriff:

«Nachdem ich nun diesen Pavé von einem Libretto ganz durchgelesen habe,
sehe ich, dass die Arbeit ziemlich anspruchsvoll wird und eine entsprechende
vorgelagerte Forschungsarbeit gut zu rechtfertigen ist. Ich wiirde zum Beispiel
priifen, ob man in der literarischen Bearbeitung radikal auf den Reim verzichtet.
Das ganze Libretto ist schon fast obszon auf diese Reimschmiere eingestellt, sodass
da wohl nur ein radikaler Kahlschlag mit Versprosa Abhilfe schafft.

Die Morvaille rausnehmen, ist an sich eine gute Idee, aber nicht so leicht,
weil Burtes Figuren so eindimensional oder dumm konstruiert sind. Erstens singt
sie in einigen Ensembles mit (fiir diesen Zweck miisste man sie <cumkostiimieren»
und vielleicht als alkoholkranke und etwas tuntenhafte triebgeldste Aristokratin
rumlaufen lassen); und zweitens bremst sie noch ein bisschen Renald im Pari-
ser Akt. Ohne sie wiirde Renald ja schon in Paris wie Obelix alles kurz- und
kleinschlagen. Zudem gibt Morvaille Gabriele, die in den ersten beiden Akten
als erotisch ziemlich aktive Dame gezeigt wird, wenigstens ein bisschen einen
Grund, weshalb sie in Paris wie ein zum Girtnerknaben mutierter schmachtender
Cherubino aus der Ferne beobachtet, ob Armand ihr noch nachhingt. Mit andern
Worten: Da miisste wohl die ganze Handlung dann neu konstruiert werden. Von
daher konnte es einfacher sein, die Morvaille zu kiirzen und so ein bisschen wie
die nie geliebte Geschwitz bei Wedekind in der Oper rumstehen zu lassen.

65 Ebd.

66 Vgl. Lukas Haselbock: «A hidden commentary». Zaide — Adama von Chaya Czernowin, in:
Herausforderung Mozart. Komponieren im Schatten kanonischer Musik, hg. von Wolfgang
Gratzer, Freiburg im Breisgau, Berlin, Wien 2008 (Schriften zur musikalischen Rezeptions- und
Interpretationsgeschichte, Bd. 2), S. 171-186.

67 Krempl an Gartmann, 11. Januar 2012.

68 Gartmann an Brotbeck, 12. Januar 2012.



29

Ein echtes Problem ist fiir mich der Schluss, der einfach fast nicht von der
Folie des Krieges zu trennen ist und deshalb als lappische Ballerei mit Tischbom-
benexplosion wirkt. Mir ist plotzlich in den Sinn gekommen, wie gut es ist, dass
Schonberg den dritten Akt von Moses und Aron nicht komponierte. Und dann
habe ich den dritten Akt von Schonberg rasch gelesen! Und eventuell kdnnte das
in einer Auffithrung der perfekte Diirande-Schluss sein: Nattirlich gekiirzt. Aber
man spiirt ja bei Burtes Schluss, dass er bis zur drittletzten Libretto-Seite nicht
weiss, ob die Sache einigermassen gut oder ziemlich schlecht ausgehen soll. Und
genau dort abbrechen und nur gesprochen (oder vielleicht auf Schoecks Musik)
Schonbergs Text bringen, mit dem Schluss: <Aber in der Wiiste seid ihr untiber-
windlich / Und werdet das Ziel erreichen.>

Aber das ist mir heute nur durch den Kopf gegangen, weil Mario mit G6-
ring naturlich schon etwas sptirt, was diesem Werk gut tite ... Vielleicht zu ver-
schroben.»®

Einige dieser Ansitze erwiesen sich in dsthetischer Hinsicht als problema-
tisch: Die grossen Tableaus wiren aufgebrochen, der musikalische Sog zerstort
worden. Ausserdem konnte der vorgesehene Komponist aus zeitlichen wie kon-
zeptionellen Griinden nicht dafiir gewonnen werden. Er meinte wohl zu Recht,
dass eine Patchwork-Oper das Problem nicht vollends 16se und dass man eher
beim Text ansetzen miisse.

So fiel letztlich die Entscheidung, das urspriingliche Libretto historisch-
philologisch eingehend zu untersuchen, dessen Entstehung aufzuarbeiten und
zu kontextualisieren sowie nach dieser vorgelagerten Arbeit, teils auch parallel
zu ihr, darauf aufbauend das Libretto stark zu iberarbeiten. «Diese kiinstlerisch-
philologische Arbeit wird erst durch diese Aufarbeitung, Kontextualisierung und
Reflexion zweiten Grades zu einer kiinstlerisch-wissenschaftlichen», meinte der
spater als neuer Librettist engagierte Francesco Micieli zu diesem Prozess.”

Dieser bewusst ahistorische Zugriff erprobt nun mit einer textlichen Neu-
gestaltung, die auf die Originalnovelle und weitere Gedichte Eichendorffs zuriick-
greift, was mit diesem verfemten Schliisselwerk der Schweizer Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts geschieht, wenn man versucht, es aus seinem spezifischen histo-
risch-politischen und soziokulturellen Kontext herauszuschilen und es wieder sei-
ner Vorlage anzunahern. Er mochte die Oper so «dekontaminieren» und damit fiir
eine Neuauffithrung wiedergewinnen. Textretuschen und Textmodernisierungen
sind aus historisch-philologischer Sicht verpont. Unserer Meinung nach aber ist
eine umfangreiche musikalisch-textliche Neubearbeitung zwingende Vorausset-
zung fir eine Wiederkehr von Schloss Diirande auf die Bithne der Gegenwart.

Die Neufassung nimmt die explizite Kritik von Rainer P6llmann an Al-
brechts halbherzigem Wiedererweckungsversuch auf («Dazu bedurfte es eines
neuen Textbuchs»). Gleichzeitig lasst sie sich inspirieren von der impliziten Kritik

69 Brotbeck an Gartmann, 26. April 2012.
70 Mindliche Mitteilung von Francesco Micieli an Gartmann, 16. September 2016.
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von Schoeck und dessen Zeitgenossen, die wie in einem ceterum censeo immer
wieder einen starkeren Rickgriff auf Eichendorff forderten. Im Frithjahr 2012 ist
man sich dann einig tiber das weitere Vorgehen, noch nicht aber tiber die damit
zu beauftragende Person, auch wenn sich die spatere Wahl in einer Nachricht an
Mario Venzago bereits ankiindigt: «Angedacht ist also eine gekiirzte Fassung,
mit neuem Libretto (Francesco Micieli — ein Secondo mit albanisch-kalabrischen
Wurzeln — oder Handl Klaus oder Armin Senser), das sich eng an die Novelle halt
und eventuell noch weitere Eichendorff-Texte verwendet, und den notwendigen
musikalischen Retouchen durch Dich.»”

2012, als klar wurde, dass man auf eine vollige Dekonstruktion verzichten,
hingegen die Verse und vorab deren Reime radikal aufbrechen wollte, wurde
Francesco Micieli fiir diese Arbeit angefragt.”> Nach einigem Zogern sagte der
Berner Librettist zu — und erfasste rasch das Hauptproblem: «Es braucht eine
grosse <Entkitschungsarbeit>. Fiir mich bleibt die Novelle der Ort, aus welchem
zu schopfen gilt und welchem man sich auch sprachlich annahern sollte. (Kein
leichtes Unterfangen, da die Musik schon geschrieben.) Im Augenblick suche ich
durch ein Austauschen von Wortern eine neue Spannkraft zu erzeugen. Du siehst,
ich bin wirklich ganz am Anfang.»73 Reflektiert wurde auch das Unternehmen an
sich, und zwar grundsitzlich. Dieses Projekt betritt Neuland, indem es an einem
Werk von de facto mehreren Autoren literarisch und ideologisch sensibel eine
partiell restaurierende Bearbeitung vornimmt, oft jedoch schopferisch autonome
Wege geht. Anders als bei der Restaurierung von Gebiauden oder Gemalden gibt es
dafiir im Musiktheater noch keine objektivierbaren Entscheidungsregeln. Deshalb
waren die moglichst exakte Dokumentation und eine begriindbare Nachvollzieh-
barkeit der Eingriffe ein wichtiges Ziel der wissenschaftlichen Begleitung dieser
Neutextierung.

Der dramatische Ansatz Micielis ist ein vollig anderer als derjenige des «Thea-
terdonnerers» Burte: «Ich bin so vorgegangen, dass dort, wo sich mit dem Text
von Eichendorff arbeiten lisst, ich das auch versucht habe. Es ist, als wiirden sie
[die Figuren] die Erzihlung sprechen. [...] Es ist klar, dass mit diesem Vorgehen
die vordergriindige Dramatik weniger stark wird, dafiir werden die Personen
gebrochener und vielstimmiger. Die Handlung gehe mehr tibers Schauspiel!»7+

Trotzdem: auch hier muss das theatralische Moment noch durchblitzen, drum
sollte etwa ein Messer auch «stechen» und nicht nur «durchs Herz hindurch-
gehen». Das Projekt ist so gleichzeitig ein Lehrstiick in Librettistik, bei dem
der kiinstlerische Prozess der Umwandlung einer epischen, teils auch lyrischen
Erzihlweise in dramatisch-szenische Vergegenwirtigung und deren musikalische

71 Gartmann an Mario Venzago, 26. April 2012.

72 Francesco Micieli (* 1956) ist ein Schweizer Schriftsteller albanisch-kalabrischer Abstammung.
Er unterrichtet am Schweizerischen Literaturinstitut der Hochschule der Kiinste Bern in Biel,
wohnt in Bern und verfasste verschiedene Opernlibretti.

73 Micieli an Gartmann, 31. August 2012.

74 Micieli an Gartmann, 23. September 2012.
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Formung in der Oper ebenso untersucht wird wie der gegenldufige kiinstlerische
Prozess der Wiederanniherung an das Original von Eichendorff. Dabei versteht
sich Micieli auch als Ubersetzer, ja, er trifft sogar dhnliche Probleme an, wie wenn
er aus einer Fremdsprache uibertrigt.

In einem Finanzierungsgesuch an den Kanton Bern wird das Konzept ein-
gehend umrissen: «Die Neutextierung durch Francesco Micieli erprobt eine
reflektierte und zugleich vermittelnde Riick-Anniherung an Eichendorffs Vorlage,
die sich an jenen Kritiken am Libretto orientiert, die schon vor der Urauffithrung
angetont und spiter noch deutlicher formuliert wurden. Die ideologisch und
kiinstlerisch problematischsten Verse werden ersetzt; sowohl die Kampflieder als
auch die eingefiigten naiv-charmanten Liedchen im Volkston werden allerdings
ihrer dramaturgischen Wichtigkeit wegen beibehalten. Im Ubrigen aber wird auf
Reime weitgehend verzichtet resp. nur dann an ithnen festgehalten, wenn Schoecks
Musik sie — z. B. mit kadenzierendem Gestus — beachtet und unterstiitzt.»”s

Aus dramaturgischen Griinden verzichtete Micieli spater dann doch nicht
ganz auf Reime: «Auch habe ich einige Reime gelassen, weil sie die komische
Seite aufzeigen»,”® was prinzipiell gutgeheissen wurde, in einigen Fillen dann
aber doch auf Widerspruch stiess: «Zur Reimerei d’accord, ausser wo es mir in
zwei Fillen doch zu blod blieb. Dazu stiess ich noch auf grobe Binnenreime, die
wir vielleicht doch retouchieren sollten.»””

Der melodische Fluss wird so verstirkt und der Novellenvorlage Eichen-
dorffs angenihert. «Das Finale eilt fliessend dem Ende zu, die Gedichte wieder
traumwandlerisch gut getroffen. Einzig einige Reimerei geht uns noch immer auf
den Keks. Und etwas Blutriinsterei. Kannst Du bitte nochmals durchschauen, wo
wir anstiessen und noch Alternativen suchen?»”® Diese stirkere Anlehnung an
die literarische Vorlage stiitzt sich wie gesagt auf Schoecks eigene, grosstenteils
vergebliche Bemtihungen: Schoeck hatte schon 1938 Burte ermuntert, auch auf
Gedichte Eichendorffs aus seinen epischen Werken zuriickzugreifen; die Nihe
zu Eichendorff unterstrich er auch durch sein Festhalten am tragischen Schluss.
Dariiber hinaus wehrte er sich gegen eine zu grosse Verinderung der Charaktere
wie auch gegen eine Vereinfachung der Konflikte. Auch Corrodi, der als getreuer
Chronist die miindlichen Verlautbarungen Schoecks sammelte, unterstrich, dass
das Werk dort die grossten Stirken aufweise, wo es Eichendorff unverandert
tibernehme.”

Der Deutschlehrer Corrodi unterstiitzte Schoeck indirekt dabei, indem er
thm schon ganz frith, noch vor den ersten Texten Burtes, anonym einen eigenen
Librettoentwurf der ersten Szene zusandte.®® Darin integrierte er die zwei Ei-

75 So Thomas Gartmann in einem Unterstiitzungsgesuch an den Kanton Bern, 2. Juni 2013.

76 Micieli an Gartmann, 22. April 2014.

77 Gartmann an Micieli, 26. April 2014.

78 Gartmann an Micieli, 14. Juni 2014.

79 «Dreivon Eichendorff unverindert tibernommene Lieder wurden dabei zu Lichtpunkten», vgl.
Corrodi: Othmar Schoeck, S. 299.

80 Walton: Othmar Schoeck. Life and Works, S. 228.
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chendorff-Gedichte «Parole» und «Der verirrte Jiger», die Schoeck dann in der
Tat fiir die Oper verwendete.

Ausgangspunkt unserer Arbeit bildete die Hypothese, dass Das Schloss
Diirande nicht per se ein nationalsozialistisches Machwerk sei, sondern in ein
nationalsozialistisch mitgeprigtes Netzwerk eingebunden war, bei dem es Op-
portunisten, Parteiginger und Fanatiker gab. So wurde zum einen untersucht,
wo und wie sich diese «<Kontaminierung» bemerkbar macht. Zum andern wurde
erforscht, inwieweit die zweifelhafte und so haufig beanstandete literarische Text-
qualitit eine Hypothek darstellte. Das Libretto von Hermann Burte wurde dabei
asthetisch und ideologiekritisch im Kontext der nazistischen Eichendorff- und
Romantikrezeption analysiert; berticksichtigt wurden insbesondere die wihrend
des Entstehungsprozesses vorgenommenen Textinderungen sowie die Rezeption
durch Zeitgenossen und die Presse. Die textkritische Untersuchung stitzte sich auf
das Standardwerk L77 (1947) zum nationalsozialistischen Vokabular, zur Linguna
Tertii Imperii, von Victor Klemperer.®* So wurde versucht, ideologisch besetzte
Muster, Vokabeln, Phrasen und Wertungen freizulegen. Gleichzeitig wurde die
Entstehungs-, Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte der Oper ausgeleuchtet
und das nationalsozialistische Netzwerk der beteiligten Institutionen zu verste-
hen versucht.

Die Deutsche Staatsoper hatte zum Zeitpunkt der Urauffithrung 1943 klar
eine politische Funktion. Sie diente der NS-Elite zur gesellschaftlichen Insze-
nierung politischer Stabilitit und Normalitit. Personell war das Ensemble der
Urauffithrung nicht nazifeindlich. Es war eng mit der NS-Elite verbunden. Die
kiinstlerischen Leiter waren alle bei der NSDAP, der Dirigent Robert Heger kam
mit Hitlergruss an die Chorprobe.

Wegen der Zerstorung der Staatsoper wie auch des Reichstags benutzten
diese beiden Institutionen gemeinsam die vormals kiinstlerisch so progressive
Krolloper als Ausweichstitte. Die Verschmelzung des Staatsopernbetriebs mit
der Reichsfiihrung prisentierte sich so noch greifbarer: Bei einer Einberufung des
Reichstages mussten die Raume der Oper umfunktioniert werden. Das Ttirschild
des Generalintendanten Tietjen liess sich auswechseln durch den Namenszug
«Hermann Goéring», dasjenige des Operndirektors Holthoff durch den Namens-
zug «Adolf Hitler». So teilte man quasi die Biiros.*

Folgende Szene aus dem zweiten Akt illustriert Problematik und Heraus-
forderung der urspriinglichen Fassung:

(Armand, hilt den Becher)
«Heil dir, du Feuerquelle,

81 Victor Klemperer: LT1. Notizbuch eines Philologen, Berlin: Aufbau-Verlag, 1947, 25. Auflage,
Leipzig: Reclam, 2015.
82 Diese Angaben verdanke ich Forschungsteam-Mitglied Christian Machler.
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Abb. 8: Francesco Micieli (Foto: Roland Aellig).

Der Heimat Sonnenblut!
Ich trinke und kiisse die Stelle,
Wo deine Lippen geruht!»

Heil, Feuerquelle, Heimat, Sonnenblut — zentrale Begriffe der LTI verdichten
sich hier im vollen Pathos, das sich durch Ausrufe und Endreime noch verstirkt.
Der gespreizte Stabreim «Heil — Heimat» prasentiert sich dabei als Zugabe. Die
zweite Strophenhilfte wirkt demgegeniiber umstandlich, pratentis und als krasser
Bruch, den der Singer Peter Anders, wie man beim Schallplattenmitschnitt der
Urauffihrung horen kann, so nicht mitvollziehen mag, weder stimmlich noch im
Text, den er deshalb leicht verindert und so ins Absurde wendet.®

Bereits diese vier Verse zeigen, wie sich das Duo Hermann Burte/Othmar
Schoeck dem Naziregime angedient und sich mit Vokabular, Pathos, Reimen und
sprachlicher Unbedarftheit spiter unmoglich gemacht hat.

Die nun vorgeschlagene neue Losung ist eine radikal andere, ein textlicher
Gegenentwurf, der das von Schoeck in der Partitur vorgezeichnete Pianissimo
auch im Text beschwort:

83 Statt der unbeholfen-distanzierten «Stelle» kiisst er, das Wort sinnlos wiederholend, die Quelle.
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«Komm leise da hertiber

zum schattig verschwiegenen Baum.
Ich trinke und kiisse die Stelle,

die deine Lippen bertihrt.»

Die neue Fassung von Francesco Micieli versteht sich als Experiment, als kreati-
ver Versuch, auf das urspriingliche Libretto zu reagieren. Sie bleibt ohne Reim,
ohne Pomp, ohne LTI, leise. Armand spricht nicht mehr zum Accessoire Be-
cher, sondern er wendet sich direkt an seine Geliebte. Bei Burte dagegen tritt
er laut Regieanweisung explizit mit zbm (dem Becher) etwas nach vorn an die
Rampe. (Im Librettoentwurf war er dagegen noch mit 7hr nach vorn getreten.)
Erstaunlicherweise stimmt bei unserer neuen Fassung auch die Prosodie besser:
Die verstohlene Aufforderung «Komm leise da hertiber» verschleiert sinnig das
Metrum, unterdriickt jeden Akzent. Mit «schattig», «verschwiegen» verweist der
Text dazu auf eine andere Welt, die des Traums. %

Bereits dieser kurze Szenenausschnitt illustriert die Herausforderung des
Projekts — und verrit dessen Probleme.

Der neue Text ist offensichtlich und bewusst aus einer historischen Distanz
entstanden; gewisse Worte haben nach dem <Tausendjahrigen Reich> ihre Unschuld
verloren. Die Haltung <Heute weiss man es besser> gilt es dabei zu hinterfragen.
Eine Missachtung historischer Kontinuitit durch die Vermeidung bestimmter
Begriffe zugunsten einer tibertriebenen Sensibilitit, um nicht von politischer Kor-
rektheit zu sprechen, kann man der Arbeit zwar vorwerfen. Dieser Vorwurf lisst
sich aber rein statistisch anhand zweier Worter entkriften: «Blut» und «Stille».
Nicht weniger als sechzehn Mal ist bei Burte von «Blut» die Rede (dazu zehnmal
von «Volk», je fiinfmal von «Ehre» und von «ewig», einmal gar «ewig heilig»).
Man verzeihe die Erbsenzihlerei, doch in dieser Massierung, vor allem aber im
Kontext werden auch unschuldige Worter wie eben «Blut» zu Bausteinen der LTI,
ob im Sinne von «Gebliit» oder blutriinstig-militaristisch als «Ersdufen im eigenen
Blut» — womdglich eine Erginzung von Schoecks eigener Hand. Einmal wurde es
allerdings auch Schoeck zu viel, nimlich in Verbindung mit dem Zwillingsbegriff
Boden. Die umfangreichere Novelle verwendet das Wort «Blut» iibrigens zwolf-
mal. Die Begriffe «still» oder «Stille» dagegen verwendet Eichendorff in seiner
Novelle nicht weniger als 54 Mal; in Burtes Libretto kommt das Wort gerade
noch achtmal vor, wihrend es sich im neuen Libretto von Micieli wiederum 37
Mal findet, was viel iiber den unterschiedlichen Charakter der beiden Fassungen
aussagt und das «Zurtck zu Eichendorff» auch statistisch belegt.

Dieser neue Ansatz birgt aber Risiken, beispielsweise eine Uberbewertung
von Begriffen, die man gemeinhin dem Nationalsozialismus zuordnet wie «Blut»,
«Boden», «Fiihrer».

84 Ausfiihrlicher in Gartmann: «Wenn aber diesen duflerlichen ...», S. 158-160.
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Abb. 9: Simeon Thompson (Foto: Daniel Allenbach).

Man kann sich in einzelnen Begriffen auch tiuschen: «Gratialgut» etwa wurde
vom Herausgeber als pretiéser Manierismus empfunden und ideologisch ent-
sprechend falsch eingeordnet, worauf Simeon Thompson intervenierte: «II. Akt:
<«Gratialgut> finde ich personlich sehr schon, wirklich Eichendorff pur — man
googelt das Wort und es kommt fast nichts anderes!»* Ahnliches gilt fiir das
Wort «Rebengau», das an den Begriff «Gau» erinnerte und deshalb durch das
unverfingliche «Rebentau» ersetzt werden sollte. Beide Begriffe tiberlebten dann
allerdings die Endredaktion nicht, weil die entsprechenden Verse noch stirker
tberarbeitet wurden.

Die Projektmitarbeitenden — darunter anerkannte Vertreter der Schweizer
Musik-, Theater- und Literaturszene — sind aber iiberzeugt, dass die Oper dieses
Risiko lohnt. Die grosse Herausforderung ist es nun, bei der damit verbundenen
Entideologisierung des Werkes, um nicht den Terminus «Entnazifizierung» zu ge-
brauchen, nicht eine neuerliche «Verfilschung» zu begehen. Dieser Einwand lisst
sich nur dadurch entkraften, dass man immer wieder auf den bewusst ahistorischen
Zugang verweist. Eine solche Arbeit ist also kiinstlerisch wie wissenschaftlich
und nicht zuletzt auch ethisch ein Balanceakt, schliesslich will man sich mit der
Textbearbeitung ja nicht auf dieselbe Ebene begeben wie der braune Librettist —
hier unterscheidet man sich allerdings bereits in der Absicht.

85 Simeon Thompson an Gartmann, 2. Juni 2014.
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Einwéande

Als die Resultate des Forschungsprojekts inklusive der Neulibrettierung 2016
am internationalen Symposium «<Als Schweizer bin ich neutral>. Schoecks Oper
Das Schloss Diirande und ihr Umfeld» im Hotel der Familie Schoeck in Brunnen
vorgestellt wurden, machte sich vorerst grosse Skepsis gegeniiber dem ganzen
Unternehmen breit. Die Kritik erstreckte sich auf mehrere Ebenen, auf die im
Folgenden kurz eingegangen werden soll, wobei der Herausgeber dieses Bandes
in die neue Textgestaltung involviert war, also immer auch sein eigenes Tun mit-
reflektieren muss.

1. Der nene Text bedeute eine « Entnazifizierung» und somit Weisswdscherei, ja
Geschichtsfilschung. Ausserdem unterschlage er historische Kontinuitaten.

Bei der Auseinandersetzung mit Schloss Diirande stiess die urspringlich vor-
gesehene bloss ideologiekritische Methode, die Burtes Libretto aus seiner Zeit
heraus analysieren sollte, an Grenzen sowie bereits in der Vorbereitung des Pro-
jekts auf Kritik bei Fachkollegen. An sich ist die Oper ein marginales Werk in
der europdischen Musikgeschichte, sie bietet sich jedoch als Fallbeispiel an, um
allgemeine Fragen zur deutschen Musik wahrend des Nationalsozialismus zu
verfolgen: Wie gehen Autoren mit den Herausforderungen und Chancen um, die
der Nationalsozialismus offensichtlich bot? Eine solche Fragestellung eroffnet
neue Moglichkeiten bei der Analyse der Oper, mit denen das ideologiekritische
Interpretationsangebot — zwischen den Polen «nationalsozialistisch» und «wi-
derstindig» — vertieft werden kann.

Damit die Diskussion und die Resultate einer solchen wissenschaftlichen Un-
tersuchung aber an eine breitere Offentlichkeit gelangen kdnnen, ist es notwendig,
dass das Werk wieder auf die Bihne kommt. Der hierzu gewihlte kiinstlerische
Zugang ist bewusst ahistorisch, aus der Uberzeugung heraus, dass anders die Oper
tiberhaupt nicht mehr spielbar sei, wie ihre bisherige Rezeptionsgeschichte zeigt.

Trotzdem muss der Vorwurf der Weisswaschung insofern anerkannt werden,
als die Arbeit dazu fithren kann, dass das Werk als unproblematisch in den Kanon
aufgenommen wird — sofern es wiederum bei blossen Auffiihrungen bleibt. Um
solche Geschichtsvergessenheit zu vermeiden, wird das Werk hier — und hof-
fentlich auch in kiinftigen Auffithrungen und Aufnahmen — kontextualisiert. Im
Dokumentieren und Reflektieren der Arbeit und im Aufzeigen der historischen
Distanz thematisiert man den Akt des Eingriffs in einen problematischen Text,
macht jenen so bewusst und nimmt ihm dadurch die Brisanz.

2. Der Vorwurf mangelnder literarischer Qualitdt ziele bei einer Oper doch ins
Leere.

Es gibt bekanntlich viele erfolgreiche Opern, die bei der Textlektiire einen lite-
rarisch schlechten Eindruck hinterlassen, was im Umkehrschluss zum Bonmot
verleitet, ein schlechtes Libretto sei geradezu Voraussetzung fiir den Opernerfolg.
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Abb. 10: Workshop in Brunnen, September 2016: Thomas Gartmann im Gesprich mit
Mario Venzago (links) und Francesco Micieli (rechts) (Foto: Daniel Allenbach).

Allerdings: wo durch den Text die Entfaltung der Musik beeintrichtigt wird,
lisst sich dessen Uberarbeitung einfacher legitimieren. Die kurzatmigen, teils ab-
gehackten Verse Burtes stehen in deutlichem Widerspruch zu Schoecks Musik mit
ithren weit ausgreifenden Melodie- und Spannungsbogen; manchmal stimmt auch
die Periodisierung nicht iiberein, geschweige denn die literarisch-musikalische
Dichte. Die Musik scheint sich oft um die Details des Textes gar nicht zu kiimmern,
sondern ihrem eigenen Fluss zu folgen. Gestlitzt wird diese Annahme durch die
vielfach verbriefte Tatsache, dass bei Schoeck die Musik oft zeitlich vorausging.*

An einem Workshop beim erwihnten Symposium in Brunnen konnte die
musikhistorische Skepsis gegeniiber solchen Eingriffen etwas gemildert werden.®”
Die beteiligten Singerinnen und Singer bestatigten, dass die musikalischen Ge-
danken in der Neufassung nun linger werden: Es fliesst, statt zu klemmen, die
Stimme firbt sich neu, die Haltung verindert sich, wenn der Text mit Uberzeu-
gung gesungen wird. «Unterschitzt mir die Singer nicht», meinte Venzago in
diesem Zusammenhang schon frither, worauf der Herausgeber entgegnete: «Ha,
daran hab ich gar nicht gedacht, dass man Eichendorff und Burte anders singt,

86 Hierzu vgl. unten, S. 56.

87 Vgl. Zuriick zu Eichendorff! Eine poetische Riickdichtung. Thomas Gartmann im Gesprich
mit Mario Venzago und Francesco Micieli, in: «Als Schweizer bin ich neutral», S. 197-216.

88 Venzago an Gartmann, 13. Mai 2015.
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wenn man’s weiss! (nur: welcher Singer schaut auch ins Libretto?)»* Allerdings
muss man dabei berticksichtigen, dass jede Singerin, jeder Singer auch Schur-
ken- oder sonst wie unsympathische Rollen gestalten zu wissen muss, selbst wo
jegliche Einfithlung fern steht. Ausserdem ist die Auseinandersetzung mit dem
historischen Hintergrund eher eine Regieaufgabe als eine singerische.

Immerhin, nach der Meinung der Interpretinnen und Interpreten ist das
Ganze noch sangbarer geworden, die Musik blitht auf. Und ein Zuhorer begriisste
es, dass das «Horst-Wesselhafte» nun aufgelst sei; die abstossende Aggressivitat
fehle, die Musik wirke nun wunderbar zwingend.”

3. Verinderung der Charaktere

Auf der anderen Seite wurde kritisch gefragt, ob die Figuren nun nicht zu vornehm
geworden seien. Etwas gehe so verloren: Es sei nun eine neue Farbe, ja ein neues
Werk mit anderen Personen entstanden. Und gerade die erneute Psychologisierung
der Figuren wurde problematisiert: Psychologisch ungeformte Stereotypie, wie sie
bei Burte vorherrscht, miisse nicht a priori die Schwiche eines Stiicks bedeuten,
sondern sei etwas sehr Theaterimmanentes. Im hier vorliegenden Werkstattbericht
wird deshalb auch untersucht, was passiert, wenn aus Prosa und Lyrik plotzlich
Dramatik wird, und wie eindimensionale Theaterfiguren sich zu psychologisch
interessanten Menschen entwickeln. Auf der andern Seite ist es natiirlich auch die
Aufgabe einer Regie, allfillige Stereotype entweder in die Realitit umzusetzen oder
aber sie zu brechen und als Karikatur auf die Biithne zu bringen (Notenbsp. 2).

Micieli/Venzago Burte/Schoeck

Jauchzen mécht ich, méchte weinen, Sie reichte mir am Fest
Ist mir’s doch, als kinnt’s nicht sein! Im Kloster Himmelpfort
Alte Wunder wieder scheinen Den Ehrenweinpokal! —

Aus dem elegischen, distanzierten Helden Armand wird durch die Neutextie-
rung Micielis, die das Gedicht «Frithlingsnacht» aufnimmt, ein romantisch-
empfindsames Geschopf, das auch Weinen zulisst.

Die Bearbeitung tibertrigt nun gewissermassen das Vorgehen einer histori-
schen Auffithrungspraxis auf den kreativen Prozess und nimmt dabei Ansitze auf,
die Othmar Schoeck und seine Zeitgenossen bereits erwogen, aber nur teilweise
realisiert hatten. So brachte der Komponist wihrend der Arbeit am Libretto Burte
teils dazu, Eichendorff stirker zu folgen. An anderen Stellen biss er auf Granit,
worlber er sich heftig beklagte. An einigen Stellen dnderte er selbst den Text,
wenngleich — aus unserer Sicht — an zu wenigen. Corrodi seinerseits konnte mit
Erfolg zwei Gedichte Eichendorffs im Libretto platzieren.

89 Gartmann an Venzago und Thompson, 13. Mai 2015.
90 Vgl. Zuriick zu Eichendorff! Eine poetische Riickdichtung, S. 214.
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Notenbsp. 2: Textlich und musikalisch angepasste Passage der Gesangsstimme Ar-
mands, handschriftliche Eintragungen im Klavierauszug.
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Notenbsp. 3: Die Verwendung des Eichendorff-Gedichts «An die Tiroler» verindert
den Charakter der Personen stark, auch wenn nur der Rhythmus der Gesangsstimme
angepasst wird. Im Klavierauszug eingetragene Neufassung.

Der zu rund sechzig Prozent angepasste Text schafft sicherlich einen an-
deren Ton, gar neue Figuren, ja selbst grossere Briiche. Dadurch verandern sich
auch Haltung, Dramaturgie, Aussage. Es entsteht so gleichsam eine neue Oper
mit der Losung «Retour zu Eichendorff», wobei dieser Ansatz weder Anspruch
auf Originaltreue erheben will noch darauf, die beste oder gar einzig mogliche
Losung gefunden zu haben (Notenbsp. 3).

4. Eingriffe musikalischer Art

Infrage gestellt wurden insbesondere die Eingriffe in die Vokalstimmen. Dass zur
Brechung der bisweilen blutgeifernden Emphase auch Eingriffe in die musikalische
Substanz notig wurden — so sparsam wie gezielt diese auch erfolgten —, wurde als
«Sakrileg» aufgefasst. Man habe es dadurch mit einem neuen Werk zu tun, wozu
uns die Berechtigung fehle. Das Verfahren ist in der Tat nicht unproblematisch.
Es entspringt dem Dilemma, dass die historisch-philologische Methode, die dem
Einwand letztlich zugrunde liegt, Verinderungen im Notentext ablehnt, diese
aber unserer Meinung nach zwingende Voraussetzung einer erneuten Auffithrung
bilden. Damit betreten wir methodisches Neuland. Man sollte sich allerdings vor
Augen halten, dass in der Operngeschichte schon immer fiir aktuelle Auffithrun-
gen Vorlagen adaptiert wurden, sei es durch zeitgemissere Ubersetzungen, sei es
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durch Kiirzungen oder Einsatzstiicke, die auf bestimmte Stimmen zugeschnitten
wurden, zudem Neuinstrumentationen und Arrangements, wie sie vorab bei der
Operette gang und gibe sind.

Zuriick zu Eichendorff

Die kiinstlerische Perspektive des Neufassungsprojekts erprobt also, inwieweit
das Werk neu geschaffen werden kann und muss. Sie umfasst die teilweise Neu-
textierung des Librettos durch Francesco Micieli, in stirkerer Anlehnung an die
Vorlage Eichendorffs und unter grosstmoglicher Beibehaltung der von Schoeck
mitgepragten dramaturgischen Struktur, sowie die damit notwendige Anpassung
der Gesangsstimmen.

Dieses Verfahren untersucht mit literarischen Mitteln, was geschieht, wenn
man das Libretto weitgehend neu dichtet. Was passiert mit der Sprache, wie ver-
andert sich die Haltung, wie beeinflusst dies die Psychologie der Figuren, deren
Charakter und die ganze Dramaturgie? Und was bedeutet dies fir das Verhalt-
nis zur Musik? Ofters erortern die Beteiligten ihren Umgang mit literarischen
Schwichen, ideologischen Reizwortern, dramaturgischen Fragwiirdigkeiten, das
Problem einer entideologisierenden Neufassung und die Méglichkeiten und Gren-
zen einer Wiederanniherung an Eichendorffs Vorlage. So fragt sich Francesco
Micieli: «Wie definiere ich meine Arbeit? Habe ich das Libretto «geeichendorfft?
Welche ist die Erzahlung dazu? Es ist ja ein <kiinstlerischer Eingriff>, den ich
mit welchem Recht gemacht habe?»** Ich wiirde dazu sagen, dieser Teil unserer
Arbeit ist kiinstlerische Forschung: Forschung mit kiinstlerischen Mitteln und
einem ebensolchen Resultat. Und eben «nach Eichendorff>.

Die Korrespondenz zu diesem kiinstlerisch-wissenschaftlichen Forschungs-
projekt liest sich als Pingpong moderner Zusammenarbeit, temporeich, mit viel
Feedback. Die Begeisterung fiir die Sache fiihrt oft zu einem fast hektischen
Kommunikationsaustausch. Die heutige E-Mail-Kultur macht die Zusammen-
arbeit eines Forschungsteams beinahe in Echtzeit moglich; Vorschlige und Re-
aktionen darauf folgen manchmal im Stundentakt. Das funktioniert auch, wenn
der Librettist in Tirana an einem Schriftstellertreffen weilt und der Dirigent mit
einem Orchester in Kopenhagen beschiftigt ist.

Erortert werden das Konzept, die Absicht, der Zugang. Dann werden erste
Entwiirfe kritisch bedugt, verbessert; die Arbeit entwickelt sich zwischen Hoffen
und Bangen, mit vielen Textausziigen und Kommentaren. Immer wieder schim-
mern Fragen der wissenschaftlichen Redlichkeit hindurch. Schliesslich stellen
sich auch Fragen zur Vorbereitung einer Neuauffithrung in der Schweiz oder in
Deutschland.

91 Micieli an Projektteam, 9. Juli 2014.
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Abb. 11: Eichendorff-
Denkmal in Wangen
im Allgau (Foto: Dierk
Schaefer, wikimedia).

Wie gestaltet sich nun der Prozess dieser erweiterten, gleichzeitig aktuali-
sierenden Rickfihrung zu Eichendorff, ja «Riickiibertragung», um einen Be-
griff von Schuh aufzunehmen?* Den Ausgangspunkt bildeten das urspriingliche
Libretto und dessen zeitgendssische Rezeption. Burtes Sprache ist oft gestelzt
und zugleich holprig, in der Wortwahl pratentios, in der Wortstellung verrenkt
und umstéandlich, salbungsvoll, voll hohler Phrasen und Wichtigtuerei — typische
Merkmale auch der LTI In den Pressekritiken und Zeitzeugnissen finden sich
bereits Hinweise, die fiir eine Uberarbeitung zu beherzigen wiren: weitgehender
Verzicht auf Reimereien, Einbezug der Traumwelt, Differenzierung der Charak-
tere, Kiirzungen.

Auf einer ersten Ebene galt es, nach einer kritischen Sichtung von Burtes
Ursprungstext mit gezielten Retuschen die klappernden Reime aufzubrechen,
Reizworter zu eliminieren, Gespreiztes durch natiirliche Wendungen zu ersetzen.

92 [Willi Sch]uh: «Das Schloff Diirande». Stadttheater (5. Juni), in: Neue Ziircher Zeitung, 7. Juni
1943, Abendausgabe, Blatt 6. Wenn der Musikkritiker hier von der «Riickiibertragung» sprach,
spielte er wohl darauf an, dass die Novelle an sich schon einen ausgepragt musikalischen Hin-
tergrund hatte, den Schoeck in seiner Oper noch stirker herausarbeitete.

zurlick
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Relativ leicht liess sich dies iibertragen in eine klare, einfache und deshalb echte,
direkte Sprache.

Darauf ersetzte man, was offensichtlich als nationalsozialistische Einschrei-
bung verstanden werden konnte. Teils iiberbordete Burte, biederte sich iberange-
passt der NS-Ideologie an. Gerade hier erwies sich der Riickgriff auf Eichendorff
als sehr hilfreich. Und mit der Lyrik seiner Gedichte wie auch mit der Epik seiner
Novelle entfaltete sich eine neue Traumwelt, die den Charakter ganzer Szenen
vollig verdnderte. Bei seiner Arbeit tauchte Micieli so empathisch in Eichendorffs
Welt ein, dass er selber fast zum Traumwandler wurde. Auf den Nachweis der
lyrischen Einschiibe angesprochen, meinte er: «Gerne werde ich versuchen, die
Herkunft der Texte zu bestimmen, ich hoffe, es gelingt mir. In der Zeit der Ar-
beit am Libretto war ich hiufig wie in Trance und wusste manchmal nicht, wo
ich beginne und wo Eichendorff aufhért, das heisst, ich bewegte mich in seinen
Gedichten wie einer, der durch einen schonen Wald geht, ohne zu wissen und
manchmal zu merken, an welcher Stelle er diese seltene Pflanze, jene Zauberblume
und den fabelhaften Wunderbaum gesehen hat. Und immer wieder das Gefiihl
des «da war ich doch schon, aber nun sieht es anders aus>.»%

Musikalische Adaptierung

In einem weiteren Schritt musste diese poetische erste Neufassung mit den Ge-
sangsstimmen in Kongruenz gebracht, dort eine Silbe weggelassen, dort eine
hinzugefiigt, dort eine Hebung gedndert oder aber die melodische Linie und der
Rhythmus etwas angepasst werden (Notenbsp. 4).

Anhand einer kurzen Szene werden verschiedenste Fragen durchgespielt
und fiir sie Losungen gesucht. Quasi im Frage-Antwort-Modus zwischen dem
Herausgeber und Leo Dick einerseits und Mario Venzago andererseits (dessen
Antworten vom Folgetag sind hier eingeriickt notiert) wird nachstehend die
schriftliche Diskussion vom 23./24. Mai 2014 wiedergegeben.

«Nun hast Du uns gebeten, auch mogliche kritische Anmerkungen zu machen - gern
wollen wir einige Dinge zur Diskussion stellen, mochten dabei aber keineswegs Deinen
Schreibfluss hemmen! (Wir ist die konsolidierte Meinung von Leo, Simeon und mir). [...]
[Zur Frage der Verstiandlichkeit:]
duftenden wiirde ich noch punktieren. Erhoht Verstandlichkeit [analog noch eine ganze
Reihe weiterer Stellen].

<hiipfv aber zu fest ...
[Zu asthetischen Fragen:]
Hab mirs grade durchgespielt und den Anfang (Gabrieles Aulftritt, Beginn Rezitativ)
etwas genauer verglichen mit dem Original: die steil abfallenden Phrasenenden storen

93 Micieli an Projektteam, 26. November 2014.
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Notenbsp. 4: Rezitativ von Armand aus dem dritten Akt mit Anpassung des Rhythmus
an den neuen Text, von Mario Venzago korrigierter Klavierauszug.

mich gelegentlich, besonders ab Ziffer 6 — dreimal hintereinander Quintfall 5-¢, dann auf
<Lerche> Sextfall (f-as): hat etwas ermtdend-leierhaftes («t7iu-mend, ... Gir-ten, ... Non-
nen ...>). [vgl. Notenbsp. §]
Geregelt.
[Leo Dick erginzt:] ich glaube nicht, dass man schematisch Aussage und Frage mit
fallender/steigender linie unterstreichen muss (macht schoeck auch nicht).
generell fillt mir bei marios umnotierung eine tendenz zur <emphatisierung> der
vorlage auf, in kleinigkeiten: z. B. wiahlt er gern grossere intervallspriinge, auch
an stellen wo schoecks enghubigere parlandolinien eigentlich gut zu tibernehmen
wiren, beispiel: drei takte nach Ziffer 6 — sprung aufs d bei «duftenden> anstelle von
<Fischlein>, wo das Original auf a bleibt.
geregelt.
Ausserdem glaube ich, dass solche hervorhebungen wie der eingefiihrte triller auf
dem hohen fis bei <Gottes Lobgesang>
Triller entfernt, jedoch kein brauchbares Wort (oder passende Noten) fir
das «Gottes Lob> bis jetzt gefunden. Lob ist schlecht (wegen der hoheren
Auflésung), wie wire es mit <Lobeslied> oder <Morgenlied> (finde ich am
besten)
und der folgende vorschlag (beides ohne pendant bei schoeck)
stimmt
letztlich nicht sehr praktikabel sein werden — das stimmfach fiir die gabriele-rolle
wird solche feinheiten in der regel nicht oder nur ungelenk ausfithren kénnen.
das sind natiirlich alles nur mikro-mikeleien und ich hab auch nicht alles
genau angeschaut: bin mir aber ziemlich sicher, dass im zweifelsfall immer die
zuriickhaltendere, wenig verindernde variante die bessere 1osung ist — wiirde
auch iiberall auf den bisherigen notenblittern seine <ossia>-fassung (gelegentlich in
klammern gesetzt) bevorzugen. [Ende Erganzung Leo Dick]
Beckmesserisch nun im Lauftext:
6: Traumend: warum nicht e-b lassen? Auch ein Traum wirkt wie eine Frage; sonst hast
Du auch eine Symmetrie zu den <«Girten, die nicht zum Traum passt. Und das schon
angemikelte Leierhafte

zurlick
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Notenbsp. §: Nach der Diskussion von Venzago korrigierte Neufassung der Gesangs-
stimmen, Anfang zweiter Akt.

geregelt, bin jetzt zufrieden
7 stimmte schon mit ein: Sehr schoner Lerchengesang!
noch lirchiger geworden
Gottes Klar ist der Lerchentriller schon, aber auf ein fis* und erst noch ein o? (siehe
generelle Anmerkungen)
[Leo Dick erginzt dazu:] dunkle vokale auf hochtonen sollten zwar kein problem
darstellen. anstindige opernsinger miissten ihren vokalausgleich in allen lagen
beherrschen, zumal die vollhohe in dem stiick eh vergleichsweise sparsam eingesetzt
ist. Aber dann noch trillieren
klar. War nur ein Herzhiipfer ...
2 vor 12: selige lieber Achtel, 2 Sechzehntel Triole musikalisch und inhaltlich besser
(im Brucknerschen Sinn ...)
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Notenbsp. 6: Nach der Diskussion von Venzago korrigierte Neufassung der Gesangs-
stimmen.

4 nach 13: Locken ev. punktieren
hiipft, ist eh schon rasch ...
4 nach 16: allein auf g wir zwar wirklich sehr einsam, aber vielleicht ist ossia mit des
doch besser.
Ganze Stelle jetzt besser gelost.
3 vor 20: Méirchen: ev. mit Schlenker verzieren, falls dies nicht zu manieristisch wird.
So, oder?
s nach 20: awussieht wiirde ich Schoecks 2/4 lassen: dieser stindige Taktwechsel
zeigt ja auch ihre Unruhe. Leicht zu bewerkstelligen, wenn Du vorher fiir anders
Sechzehntel schreibst und aussieht der Auftakt wird.

Etwas anders gelost

zurlick
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Notenbsp. 7: Nach der Diskussion von Venzago korrigierte Neufassung der Gesangs-
stimmen.
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Notenbsp. 8: Nach der Diskussion von Venzago korrigierte Neufassung der Gesangs-
stimmen.

s nach 21: ist das Wild hier Schoecks 3/4 lassen, die Szene hat sich beruhigt. Also
punktierte Achtel-Sechzehntel tibernehmen. /m Auftakt, dann Wald auf 2/4.
Ja, das ist sehr gut.»%

94 Zitiert nach der Antwortnachricht vom 24. Mai 2014 von Mario Venzago an Thomas Gartmann
und Leo Dick auf deren Nachrichten vom vorangehenden Tag.
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Notenbsp. 9: Im Duett mit Armand wird der Text von Gabriele durch den aus der
Novelle ersetzt. In einem zweiten Arbeitsgang wechselt die dritte Person aber zur Ich-
Form (im Notenbeispiel abgeschnitten: «[ich] lichelte betroffen»).

Abb. 12: Textwerkstatt: Aus dem Mailwechsel zwischen Francesco Micieli, Mario Venzago,
Thomas Gartmann und Simeon Thompson, 12./13. Juni 2014 (bearbeiteter Screenshot).

Nicht zufrieden bleibt Venzago mit dem Anfang der Oper: «Eine einzige unver-
schiamte Bitte: konnten wir die ersten 6 Zeilen des ersten Aktes neu fassen? Damit
wir nicht mit unheiligem Burte-Text starten. Da gibt es doch bei Eichendorff
Moglichkeiten, oder? Auch finde ich das <erwiirge ich dich> einfach zu schroff fir
die parlierende Musik ... Die ersten Worter miissten ein Zeichen setzen. Oder?

Francesco wird sicher etwas finden.»%

95 Venzago an Projektteam, 24. Mai 2014.
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So setzt dann Micielis Neufassung gleich zu Beginn einen neuen Tonfall,
erzihlerischer durch den Riickgriff auf die Novelle (kursiv gesetzte Stellen) und
welt weniger aggressiv:®°

Micieli/Venzago Burte/Schoeck

Renald Renald

Ein junger, fremder Mann — Ich kann es nicht glauben -

Wildhiiter Wildhiiter

Ich sah ihn selbst — Du wirst es seh’n!

Renald Renald

schleicht heimlich zu meiner Schwester, Ein Fremder zu meiner Schwester geh’n! —
wenn ich selber weit weg im Forst? Mann, wenn du liigst, erwiirge ich dich!
Wildhiiter Wildhiiter

Was ich gesehen, das weif§ ich genau. Fir meine Augen — da biirge ich! -

Als weit schwieriger erwies sich indessen die verinderte dramatische Konstella-
tion. Anders gesagt: Nun stellte sich das Problem, dass das Erzahlerische der No-
velle, das Kontemplativ-Vertraumte der Lyrik teilweise der Bithnenwirksamkeit
entbehrte. Die poetische Fassung bildete so den Ausgangspunkt fiir die weitere
Arbeit am Text. Es galt nun, nochmals neu vom Theater her zu denken: bithnen-
technisch-dramatisch. Was passiert, wenn Novellentext direkt integriert wird und
die Figuren nun in der dritten Person sprechen, wo geht dies, wo nicht? Und
wie unterscheiden sich hier die Notwendigkeiten des Musiktheaters von denen
der Literatur? So meint denn Venzago: «Carissimo poeta: alles ist schwicher als
Dein Original. Aber manchmal braucht die Musik ein wenig <Primitivitit- oder
Subjektivitat, deshalb Gabrieles Erzahlung von der ersten Begegnung (zum zwei-
ten Mal in der Geschichte) in Ich-Form. Etc.»?” (Notenbsp. 9)

Mario Venzago lenkt so das Auge vor allem auf dramaturgische Fragen:
«Damit liegt jetzt das vollstindige Libretto vor. Jetzt beginnt die zweite Phase.
Wir mussen unbeschwert von dem Entstehungsprozess nun wieder von vorne
beginnen und neu und kritisch alles justieren und ungewollt Merkwiirdiges
oder Unlogisches benennen. Burtismen hat es wohl keine stérenden mehr ...»%
Folgendes Beispiel erlaubt einen Blick in die Textwerkstatt. Ausgangspunkt
bildeten Burtes Verse, die alsbald mit Anderungsvorschligen erginzt wurden

(Abb. 12).

96 Schon nach den ersten Textversuchen hatte der Herausgeber am 22. September 2012 dies zu-
stimmend vermerkt: «Caro Francesco, vielen Dank, das klingt sehr schon, unbeschwert, luftig,
nicht so plump wie bei Burte, auch nicht so NS-aggressiv und frauenverachtend. Und auch
psychologisch ist es sehr stimmig.»

97 Venzago an Micieli, 4. Juni 2014.

98 Venzago an Projektteam, 17. Juli 2014.
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Einerseits galt es, den rhythmisch klappernden Reim zu meiden. Andererseits
befand Simeon Thompson: «Dass bei M[orvaille] immer wieder von Helden die
Rede ist, hat etwas von NS-Sprache/Gedankengut.» In der Zeit der Urauffithrung
(1943) hatte dieser Ruf nach Helden angesichts der Riickzugsgefechte noch zusitz-
liche Brisanz erhalten. Auch «weich» wurde (im Kontrast zu «Stahl») als anstossig
empfunden und durch «feig» ersetzt. Der witzige Spott «und werde Weib», der
sich auf den Amazonencharakter der Grifin bezieht, wurde spiter wieder zu
«sei ein Mann». Aber diese Wendung wurde, als im Textentwurf (Abb. 12) noch
von «Weib» die Rede war, als inkonsequent empfunden, worauf der Librettist
bemerkte: «Mir gefillt es. Erinnert an Brecht?», ein Anklang iibrigens, der noch
ofters zu spiren ist. Fiir einmal entfernte sich das Endresultat gar nicht so weit
vom Original, der Sprachklang aber, der ist ein ganz anderer:

Micieli Burte

Morvaille Morvaille

Bald wird es Zeit, dass sich Bald wird es Zeit, dafi sich

die Toten melden, die Toten melden,

denn bei den Lebenden, Denn bei den Lebenden,

da fehlt der Mut. da fehlen Helden! -

Sei nicht so feig und sei ein Mann! Sei nicht so weich und werde Stahl!

Nach der Diskussion unverindert blieben die folgenden Verse:

Was nur ein Mann vom Weibe hoffen kann,

sei dein, sei unser! Aber sei ein Mann!

Gegeniiber Burtes Rechtsnachfolgern formulierte Venzago das Vorgehen dip-
lomatisch angepasst und verglich es mit der Arbeit eines Restaurators, der eine
Freske vom Mauerwerk ablost:

«Hermann Burtes Libretto ist ein Zeitzeugnis und kann unserer Meinung
nach so nicht mehr verwendet werden, ohne den Dichter zu desavouieren. Alle
bedeutenden Opernhiuser lehnten die Oper auch deswegen ab.

Mit Mitarbeitern der Hochschule der Kiinste und in Zusammenarbeit mit dem
Tessiner Dichter Francesco Micieli haben wir es unternommen, den Text zunichst
einmal von der Musik abzul6sen und ihn, wo es ging, durch originalen Eichendorff
zu ersetzen. Um den Plot zu erhalten, haben wir an allen hierfiir nétigen Stellen
Hermann Burtes Text sanft revidiert und angepasst, wieder sorgfiltig eingeftgt.

Unserer Meinung nach ist nun eine ganz wunderbare neue Welt entstanden.
Diese Ansicht teilen viele Schoeck-Kenner und alle Dramaturgen, denen wir unser
Forschungsresultat bisher vorgelegt haben.»*

99 Mario Venzago an Hans-Joachim Harrer, 26. August 2015.
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Was auffillt in diesen per Mail kurzatmig gefithrten Werkstattgesprichen,
ist ein vollig anderer Ton als bei Burte/Schoeck. Hier ist es nun ein inspirieren-
der Austausch, mitunter Uberschwinglich, getragen von viel Begeisterung fiir
die gemeinsame Sache. Witz, gegenseitige Zuneigung und Wertschitzung sind
manchmal fast aus jeder Zeile spiirbar. Verstimmung ist selten, dussert sich dann
aber in starkem Aufbrausen, vor allem wenn sich Enttduschung breitmacht und
man sich unverstanden fithlt. Manchmal jedoch zeigen sich die Autoren auch
von Selbstzweifeln geplagt.

Vorerst stehen praktische Fragen im Zentrum: «Zugleich ist hier wohl das
grosste Problem: wie genau muss man Silbenzahl und Hebungen sklavisch fol-
gen, wie frei darf man es duften lassen? Das miisste wohl auch zusammen mit
Mario diskutiert werden.»'® «Ja, die Frage, wie genau man die Silbenzahl und die
Hebungen verfolgen muss, ist sehr wichtig, ich habe mich hier fiir ein minimales
Befolgen entschieden (zu Gunsten des Eichendorff’schen Tones). Hier wire der
Komponist gefragt und in unserem Projekt Mario Venzago an seiner Stelle»,
bemerkt dazu Micieli.™*

Die Arbeit eilt fast unheimlich rasch voran. Schon bald denkt Venzago an
die Realisierung: «Jetzt sollten wir uns tatsichlich bereits um die Urauffiihrung
kiimmern.»'* Und je grosser die Begeisterung fur den Text ist, desto dringlicher
wird dies: «Es ist ein Wunder. Im Sommer werde ich die Texte der Musik an-
passen. Was fir eine Freude!! Geniale Texte ... Langsam sollten wir uns um ein
Theater kimmern ...»™

Immer wieder schimmert die Diskussion durch, was die Arbeit denn eigent-
lich bedeute: Mal titelt Micieli «Sanft renoviert durch Francesco Micieli»,*** ein
andermal nennt er sie «Nachdichtung»,' einmal heisst es polemisch: «Du leistest
auch eine Ubersetzung, von Arisch zuriick nach Romantischdeutsch»,’ dann,
am 22. April 2014: «Auch diese Anniherung an das Libretto versteht sich als
kinstlerisches Laboratorium> und will keineswegs vollendet sein.» Grundsitz-
licher dussert sich der Dichter einen Monat spater: «Per chiarire: meine Libretto-
Verinderungen sind ein offenes Laboratorium. Lavori in corso. Sie nihern den
Text dem Ursprungsgedanken von Schoeck an, dass die Gedichte von Eichendorff
das Libretto bereichern konnten. Miissten aber Passagen aus notentechnischen
Griinden wieder zuriick zu Burte, bin ich offen dafiir.»™7

Der Dirigent stiirzte sich mit Begeisterung in die kreative Arbeit: «[Z]ur
Probe habe ich den Anfang des zweiten Aktes (Dialog Gabriele und Priorin)

100 Gartmann an Micieli, 9. August 2013.

101 Micieli an Gartmann, 10. August 2013.

102 Venzago an Gartmann, 4. September 2013.

103 Venzago an Gartmann, 17. Mérz 2014.

104 Micieli an Gartmann, 19. September 2012.

105 Micieli an Gartmann, 10. August 2013.

106 Gartmann an Micieli, 8. Mirz 2014.

107 Micieli an Projektteam, 22. Mai 2014, siehe den Beitrag von Francesco Micieli in diesem Band,
S. 209.
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Notenbsp. 10: Von Ven-
zago skizzierte Neufas-
e sung der Gesangsstimme.
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angefangen und schicke Euch bis Ende Woche das Resultat. Die Gesangsstimme
ist da, wo wir nichts ibernehmen, komplett neu, da die Prosa rhythmisch, von
der Linge und dem Duktus her gar nicht auf die originalen Noten passt (was
ich auch erwartet und gutgeheissen habe). Es ist eine herrliche Arbeit, nun neue
Gesangsstimmen zu erfinden. [...] (sorry, manchmal musste ein Wortchen weg
oder hinzu ..., Winzigkeiten, Libretto-Needs ...).»™*

Einiges spater erldutert dann Venzago, was die Herausforderungen bei dieser
Arbeit sind:

«Liebe Freunde, der erste Akt ist ja trotz des verhiltnismissig vielen Origi-
naltextes ein Problemkind geblieben. Ich habe nun noch einmal die Musik an die
neueste Textversion angepasst und dabei viele Divergenzen entdeckt. Oft musste
ich mich gegen die literarisch bessere Losung entscheiden, um einen iiberzeugen-
den musikalischen Duktus zu garantieren. Es ist nicht sehr viel, was ich dndern
musste. Eben so Kleinzeug. Silbenarbeit. Da ja die Musik «unlogisch> reagiert,
musste ich ab und zu die Anschlisse leicht anpassen. Es ist halt ein anderes
Medium. Ich schicke Euch noch einmal das ganze Libretto. Die restlichen Akte
sind gleich wie bisher. Alle Anderungen habe ich rot markiert. Gebt Thr mir rasch
Furen Kon(oder Dis)sens?

Finde dennoch, dass alles immer stringenter und besser wird. Die kleinen
Retuschen lassen vor allem Renalds Motivation klarer hervortreten. Drum finde
ich den Losungsvorschlag: <Sie darf ihn nie erfahren / der Liebe furchterlichen
Ernst. / Das Ungliick ihr zu sparen / ist meine hochste Pflicht.> insofern gut, als
diese Ausgangslage Dynamit ist zur daraus entstehenden Fehlentwicklung.

Das hat etwas Tragisches im alten Sinn. Oder?»*

Teils musste, mit den Textinderungen verbunden, auch in die Gesangsstim-
men eingegriffen werden: Diese wollten adaptiert werden ans neue Metrum, die
neuen Akzente, aber auch unterschiedliche Affekte galt es zu bertcksichtigen.

108 Venzago an Projektteam, 20. Mai 2014.
109 Venzago an Projektteam, 23. Oktober 2014.
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Notenbsp. 11: Von Venzago in den Klavierauszug eingezeichnete Neufassung der Ge-

sangsstimme.

Eine besondere Herausforderung — und nicht unproblematisch — war es, «fana-
tisierte» Emphase auch musikalisch zu brechen (Notenbsp. 11).

Morvaille

Und mitten in dem Leben
Wird deines Ernsts Gewalt
Mich Einsame erbeben,

So wird mein Herz nicht alt."*°

(geht ab)

Morvaille

Es muf ein Mann erscheinen,

Die Welt ist ganz verrenkt,

Ich grifle den kommenden Einen,

Der sie verachtet und — lenkt!

(Sie schlie8t sich den abgehenden

Nonnen an.)

110 Nach Joseph von Eichendorff: «Abschied».
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Der Schlussvers ist musikalisch mit einer rhythmisch aussergewohnlichen Hemio-
lenbildung ausgezeichnet, mit Ritardando und einem «Breiter» aufgeladen. Dazu
streckt Schoeck die Worte «verachtet» und «lenkt» je auf einen ganzen Takt und
unterstiitzt die Wortverstindlichkeit durch Akzente. Ausserdem verzichtet er
gerade hier auf die Orchesterbegleitung.

In der Neufassung tritt nun eine Pause an die Stelle des Grusses. Vor allem
aber der rezitativische Einschub «mich Einsame erheben», und dies monoton
auf derselben Tonhohe, verindert den Charakter vollig: Durch die Wahl des
Gedichtes «Abschied», das von der Erzahlung her wunderbar passt, wird aus
der fanatischen Heilsbeschworerin das personliche Drama der alternden, ein-
samen Frau, was sich dank der erwihnten kompositorischen Eingriffe — die
Mario Venzago iibrigens herunterspielt — nun halbwegs nachvollziehen lasst.™
Allerdings: stellenweise wurde doch auch massiver eingegriffen, um Text und
Musik in Ubereinstimmung zu bringen, ungeachtet der etwas zu relativierenden
Behauptung, Schoeck habe den Text teils nachtriglich der Musik nur unterlegt.
Fiir das Projektteam hatte hier die innere Stimmigkeit klaren Vorrang, auch wenn
dies nie so ausgesprochen wurde.

Oft steckt der Teufel im Detail. Simeon Thompson kommt so auf eine weitere
Stelle zu sprechen: «Nur rasch zu «mein Vater und Mutter>: Francesco hat hier
ein Gedicht genommen, das Gabriele in der Novelle an dieser Stelle singt, allein
deshalb wire es von mir aus berechtigt; iberhaupt hat es etwas Tieftrauriges,
wenn sie die (toten) Eltern so besingt, das fithrt doch die ganze Einsamkeit dieser
beiden nicht ganz erwachsenen Waisen so schon vor Augen ...»'* Mario Venzago
windet sich in der Antwort, nur halbwegs befriedigt vom eigenen Vorschlag: «Ja,
das stimmt schon. Nur: Ein Opernlibretto ist nicht so fein<geistig> ... Wenn Vater
und Mutter tot sind, kannst Du ihnen auf der Opernbiihne nicht «Gute Nacht
wiinschen. Mein Vorschlag <Ihr seligen Eltern> wiirde das klarstellen. Allerdings
kostet es uns Poesie.»™ Dazu sei angemerkt: «Gute Nacht, ihr sel’gen Eltern»
wire viel besser auf die urspriinglichen Noten verteilbar, entspriche dem Origi-
nalgedicht und wire erst noch deutlich verstindlicher.

Gewihlt wurde schliesslich eine Losung, bei welcher die Gedichte «Es waren
zwei Konigskinder» und «Die falsche Schwester» mit der poetischen Situation
unmerklich verschmolzen. Entgegen den sichtlich gewaltsam herbeigepressten
Reimen bei Burte erklingt hier — auch wenn die Quellen aus Eichendorff, Storm
und Brentano zusammenfliessen und die Reime anders gesetzt sind — ein warmer,
einheitlicher Gesang:

111 Ausfiihrlicher in Gartmann: «Wenn aber diesen duflerlichen ...», S. 180 f.
112 Thompson an Venzago, 30. September 2014.
113 Venzago an Projektteam, 1. Oktober 2014.
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Renald

Gute Nacht, mein selig’ Vater und Mutter,"™
wie auch meine stolze Schwester.

Ich sebe dich nimmermebr!

Die Sonne ist untergegangen

Im tiefen, tiefen Meer.

Gabriele

Gute Nacht, mein selig’ Vater und Mutter,
wie auch mein stolzer Bruder.

Ich sehe dich nimmermehbr!

Die Sonne ist untergegangen

Im tiefen, tiefen Meer.

Renald

Im Kloster bei der Muhme
Da winkt ein sichrer Ort!
Im frommen Heiligtume
Zu Gottes Ehr und Ruhme,
Verfolgter Unschuld Hort!

Gabriele

Im Kloster bei der Muhme
Da winkt ein stiller Ort,

Wo manche Midchenblume,
Gerissen aus der Krume,

Dem Leben fern, verdorrt!

Nicht immer jedoch wirkt die neue Fassung so tiberzeugend natiirlich. Der
Riickgriff auf Eichendorff bringt nimlich zwei grundsitzliche Probleme mit
sich: 1. Bei neu eingefiigten Gedichten stimmen Affekt, Akzente und Text-
menge oft nicht vollstindig tiberein, so verbluffend sie sich auch andernorts
einpassen. Musik und neuer Text reiben sich zuerst einmal. 2. Das Epische der
Erzahlung folgt ganz anderen Gesetzen als denen der Bithne; man denke dabei
nur an die sinnliche Vergegenwirtigung oder an die prinzipiell unterschiedli-
chen Zeitverlaufe.

Uberlagerung und Verschrinkung

Fur beide Herausforderungen werden jedoch rasch Losungen gefunden. So er-
lautert Venzago am 2. Juni 2014 sein Mittel der Montage: «Allerdings passen die
Gedicht-Strophen nicht auf die musikalischen Strophen. Ich musste die Strophen
also tiberlappend setzen, um die 6 Dichterstrophen auf die 4 musikalischen zu
verteilen. Meiner Meinung nach tut das nur gut, weil es alles Mechanische und
Zahlende vermeidet.»'s Drei Tage spiter schiebt er nach: «Was Francesco gefunden
hat, ist nicht nur genial, es vermahlt sich auch auf wunderbare Weise mit der Mu-
sik. Manchmal allerdings klappen die Uberginge nicht, und ein- oder zweimal
habe ich wegen einiger Silben ins Original eingegriffen. [...] Die Musik hat da
halt ihren eigenen Rhythmus.»"'¢ Wihrend kleine Anderungen in Silbenzahl und
Akzentverteilung relativ einfach anzubringen sind, ist die Herausforderung bei
unterschiedlichen Textmengen unvergleichlich grosser. Als gewiefter Praktiker
findet Venzago jedoch auch hier zu ungewohnten Vorschlagen: «Weil ich zu viel
Text hatte (und da ich ja auf den hohen Spitzentonen nicht einfach Text herun-

114 Im Originalgedicht: Gure Nacht, ihr seligen Eltern.
115 Venzago an Gartmann, 25. Juni 2014.
116 Venzago an Projektteam, 28. Juni 2014.
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terspulen kann ...), habe ich — wie im ersten Akt — die Stimmen tiberlagert. Es ist
so so so eindriicklich und emphatisch. Das absolut beste Liebesduett aller Zeiten.
Danke, Francesco. Dein Text war doch optimal. Ich schicke Euch bald die Noten.»"7

Zentral stellt sich hier die Frage zum Verhiltnis von Musik und Sprache.
Nach seinen ersten Versuchen, dem neuen Text die Musik zu unterlegen, meint
Venzago, dass dieses Verfahren eigentlich recht weit dem Vorgehen von Schoeck
selbst entspreche: «ich hatte das Gefiihl, dass Schoeck genau so vorgegangen ist
und den Text nachtriglich der Musik unterlegt hat. Die Singstimmen sind so
merkwiirdig <unabhingig> vom Orchesterrhythmus.»"*

In der Tat finden sich bei Corrodi einige entsprechende Hinweise. So berich-
tet er Schoecks Ausspruch von 1941, der tiefere Wahrheit als bloss ein Bonmot
verrit: «Die wesentlichen Themen hatte ich schon, bevor ich den Text besass.»'™
Werner Reinharts Schilderung gemiss konnte ein solches Arbeitsverfahren sogar
als generelles Vorgehen verstanden werden: «In der Partitur-Skizze setzt Schoeck
den Text, wie er mir sagt, iberhaupt nie ein, sondern erst in der [instrumentierten?]
Partitur. Darum hat er jetzt anscheinend tiberhaupt nichts mehr in Hinden.»™
Allerdings profitiert Schoeck hier einfach von einer Arbeitsteilung, bei der er
Corrodi die Worte nachtriglich den Noten unterlegen lasst. Andererseits schreibt
Schoeck aber selber an Burte: «Die paar Sitze, die ich selber einstreuen musste, weil
ich sie musikalisch absolut brauchte, werden Sie mit Leichtigkeit in Thre Sprache
umsetzen konnen; nur mussen sie rhythmisch gleich sein, da ich unméglich immer
wieder von neuem umkomponieren kann»,”* wobei hier allerdings unklar bleibt,
ob Schoeck einfach vor der zusitzlichen Arbeit, die Musik an einen neuen Text
anzupassen, zurlickschreckte oder dies asthetisch fiir schlicht unvorstellbar hielt.
Und Corrodi berichtet in seiner Biografie: «Wieder hatte sich Schoeck auf die
Komposition geworfen, bevor er ein Wort des Textbuches in der Hand hatte.»

Die zustimmenden Reaktionen von Venzagos Mitstreitern auf dessen Vor-
schlag folgen auf dem Fuss: «Vielen Dank; das wirkt grundsitzlich wunderbar,
fliesst wie Honig und funktioniert sehr gut, duftender als im Original, was zugleich
auch ein grosses Kompliment an Francesco ist, weils einfach so viel besser passt.
Es ist ein Vergntigen, das durchzugehen.»'

Wiederum in einer Dirgierpause findet Mario Venzago fiir eine weitere Szene
eine Losung: «Dritter Akt: Redner! Das war einfach. Zwar hat die Musik nicht
gereicht fur das ganze Gedicht. Also habe ich eine Wiederholung in die Musik

117 Venzago an Projektteam, 30. Juni 2014.

118 Venzago an Gartmann und Leo Dick, 21. Mai 2014.

119 Corrodi: Erinnerungen, s.Januar 1943 (Corrodis Niederschrift von Adolf Giintenspergers
Aufzeichnungen), S. 941.

120 Brief von Reinhart an Burte vom 24. Oktober 1939, Stadtbibliothek Winterthur, Ms Sch 192/19.

121 Brief von Schoeck an Burte vom 17. September 1940.

122 Corrodi: Othmar Schoeck, S. 301.

123 Gartmann an Venzago, 24. Mai 2014.
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Notenbsp. 13: Zum Vergleich der urspriingliche Monolog der Gabriele, der demgegen-
iber weit weniger unmittelbar, fast distanziert wirkt.
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eingebaut ... Der neue Text gibt selbst diesen Kampfliedern Poesie und Wahrheit.
Sie klingen jetzt nicht mehr wie schlechter Brecht ...»4

Oft spricht Venzago im Kommentar zu seiner Arbeit gleich verschiedene
Probleme an, vom Wort-Ton-Verhiltnis iiber Charakterveranderungen, drama-
turgische Herausforderungen und notationspraktische Umsetzungen bis zum
Umgang mit seiner Hauptarbeit, dem Dirigieren.

«So, fertig fiir heute: hier zwei Seiten mit der leicht «duettierten> Erzihlung
der ersten Begegnung.

In ein paar Minuten bekommst Du Gabrieles Wiederholung in Ich-Form.
Die Fortsetzung davon ist natiirlich wieder in Dritt-Form. Allerdings ist auch
hier zu viel Text unterzubringen, und ich musste die Form des <Halbduettes»
wieder aufgreifen. Es ist zum ersten Mal ein Eingriff in die musikalische Substanz.
Dies ist aber an dieser Stelle eh nicht zu verhindern, da der leichte 6/8 in As-
Dur und die entsprechend dramatischere Beschreibung bei Micieli/Eichendorff
eine Wesens-Veranderung im Duktus verlangen. Schau mal bitte drauf. Zumin-
dest ist die Geschichte trotz ihrer teilweisen Wiederholung (was ich personlich
als einen besonders gelungenen Kunstgriff von Francesco empfinde) und der
Aufteilung (wie sie ebenfalls Francesco anlegte) spannend. Es wire dumm, bei
einer Auffiihrung das zu springen [streichen] ... (Fiir unseren Notenputzer: fir
die <Duettierung> bendtigt man eine zusitzliche Notenlinie, bastel, bastel ...)»s
(Notenbsp. 12 und 13)

Meist beschrinkt sich die Anpassung der Gesangsstimme auf den Rhythmus.
Manchmal verindern sich aber auch die Akzente und durch die rhythmische
Reibung kann sich auch der Charakter der Personen verindern — und wie in
Notenbeispiel 14 die innere Unruhe ausdriicken.

Bei der Gestaltung des Librettos hat die Musik indessen zumeist den Vorrang,
wobei sich Venzago auf Schoecks eigenes Vorgehen beruft. Der Umgang mit dem
Text fithrt so zu immer neuen Verschrinkungen und Erkenntnissen:

«Glucklich bin ich tiber die <Heile heile Segen>-Lésung. Das miisst Ihr einmal
singen ... Und alle Peinlichkeit ist beseitigt. [...]

In der Folge habe ich heute weiter an dem Gesprich Gabriele/Renald ge-
arbeitet. Da es fiir die Erzahlung der ersten Begegnung zu wenig Musik hat und
ich nichts streichen wollte, bin ich Francescos Idee gefolgt und habe die Erzah-
lung auf beide Protagonisten verteilt und verschachtelt. Da nun aber die gesamte
Erzihlung in Ginze wiederholt wird, habe ich sie das zweite Mal (wo Gabriele
alles allein erzihlt) dem naiven Ton der Musik folgend in Ich-Form gesetzt.
Manchmal musste ich Winzigkeiten im Text dndern. Die Musik ist ganz neu,
obwohl sie dem Original auf der Spur bleibt. Mehr und mehr bin ich tiberzeugt,
dass Schoeck genau so vorgegangen ist. Er komponierte zuerst die Musik und
ihre Affekte und setzte den Text driiber ...»™

124 Venzago an Projektteam, 26. Mai 2014.
125 Venzago an Gartmann, 31. Mai 2014.

126 Ebd.
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Notenbsp. 14: Urspringlicher Klavierauszug und Neufassung mit Riickgriff auf die

Novelle.
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Notenbsp. 15: Klavierauszug mit neu unterlegtem Text.
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Notenbsp. 16: Klavierauszug mit neu unterlegtem Text und angepasster Gesangs-
stimme.

Auch wenn die letzte Aussage sicher zu relativieren ist, fallt auf, dass sich die-
ser Musik in der Tat leicht ein anderer Text unterlegen lasst. Und manchmal passt
dieser noch besser, wie in Notenbeispiel 15, wo die Wellenbewegung Eichendorffs
«rauschte des Flusses Lauf» aus «<Hochzeitsnacht» geradezu zu imitieren scheint,
auch wenn dieses Gedicht erst siebzig Jahre spiter der Musik unterlegt wurde.

Auch die Sturmeswogen im Monolog des alten Grafen spiegeln den musi-
kalischen Duktus stirker als der urspriingliche Text (Notenbsp. 16).

Indirekte Rede

Das Erzihlerische fir die Biihne umzusetzen ist eine besondere Herausforderung
und wird verschiedentlich erortert: «Ich schreibe die Singstimmen neu. Praktisch
heisst das nun, dass (originale, der Novelle entnommene) direkte Reden und
Prosatexte in Erzahlform unaufgelst nebeneinander stehen. Also: Immer will
ich fir dich singen> / Sie umarmte ihn heftig (nur grad so ein doofes Beispiel aus
dem Armel). Was nun syntaktisch und logisch eigentlich nicht funktionieren
kann, geht gesungen blendend. Meine ich. Die Personen treten also immer wieder
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Notenbsp. 17: Renald singt von sich in der dritten Person. Urspringlicher Klavieraus-
zug und Neufassung mit Riickgriff auf die Novelle.

aus sich heraus und beschreiben sich als Dritte. Gerade das Rickwirtsgewandte
in dieser letzten Opernpartitur Schoecks stilisiert und abstrahiert sich so und
kommt ginzlich heraus aus der BlutundGut- und HerzundSchmerz-Welt ... Es
scheint mir, als agierten die Personen manchmal real und miissten im nichsten
Augenblick ihre Geschichte vor einem Richter verantworten.»'

Spricht Gabriele nicht nur in der dritten Person, sondern werden auch ihre
Worte auf sie und ihren Bruder Renald verteilt, so ergibt sich eine doppelte Ent-
fremdung, die den traumwandlerischen Charakter unterstreicht, aber auch ihre
Unsicherheit, ja Fremdbestimmung. (Micielis Verfahren, sich stirker auf das Er-
zihlen zu konzentrieren, und deren Auswirkungen waren tibrigens schon frither
angesprochen worden: «Sehr fliessend, natiirlich, das gefillt mir sehr. Und der
Wechsel ins Erzahlende, zuriick zu Eichendorff, in die 3. Person, das hat zugleich
etwas distanzierend-Verfremdendes, wie auch traumwandlerisch-Verlorenes, das

127 Venzago an Gartmann, 30. Mai 2014, Entwurf zu einem Exposé.
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Notenbsp. 18: Neufassung des Duetts zwischen Gabriele und
Renald.

riihrt mich sehr an!»)™* Schliesslich ergibt sich aus der ineinander verschachtelten
Satzfithrung beider Geschwister feinfiihlig eine neue innere Gemeinsambkeit. Die
grosste Verinderung erlebt wohl die Figur des Renald, der von Hans Frolicher
in der Uberarbeiteten Publikation seines Tagebuchs noch als «Typus des kom-
promifllosen, fanatischen, totalitiren Nationalsozialisten» bezeichnet wurde.™
Dank der Erzahlung erhilt Renald hier etwas Selbstvergessenes, auch leicht Schi-
zophrenes, Traumerisches, wenn er quasi aus sich heraus tritt und tiber sich, den
Bruder, wie iiber eine fremde Person singt.

Micieli/Venzago Burte/Schoeck

Renald Renald

Schwester, wer ist der fremde Mann? Schwester, wer war der fremde Mann?
Gabriele Gabriele

Sie beteuerte, dass sie es nicht wisse Den Namen nenne ich nicht —
Renald Renald

nicht wisse Und warum?

Gabriele Gabriele

und erziblte, Den Namen kenne ich nicht!
Renald/Gabriele Renald

wie er an (in Wut)

einem schonen Sonntagabend, Ein Ungenannter, ein Ungekannter,

als sie eben allein vor der Tiir gesessen, [...] Vom wilden Jager nach dir Gesandter!

128 Gartmann an Micieli, 9. August 2013.
129 Frélicher: Meine Aufgabe in Berlin, Eintrag vom 1. April 1943, S. 104.
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Simeon Thompson vermisst dann aber doch Konsequenz im gewihlten Prinzip:
«Ein Detail irritiert: Mario scheint an ein paar Stellen aus der 3. Person zur 1. be-
ziehungsweise 2. zurtickgekehrt zu sein.»"*° Postwendend schriankt Venzago ein:
«Nur einmal bei der Priorin, wo man sowieso kurz danach ins Direkte wechseln
muss. Da fand ich die Prosa zusammen mit der Musik gekiinstelt und nicht er-
fahrbar. Aber ich teile ansonsten die Meinung.»"* Und Thompson generalisiert:
«Ich bin ja grundsitzlich auch skeptisch, wie gut die direkt dem Prosatext ent-
nommenen Stellen funktionieren, aber ich wiirde mal sagen, entweder tibernimmt
man die Erzahlung, so wie sie ist, oder passt sie ganz an, dann musste man aber
auch alles ins Prisens setzen — das klinge wiederum wie gesungene Bithnenan-
weisungen. Wenn man schon diese Briiche hat, dann lieber kompromisslos.»'s

Das Singen in der dritten Person funktioniert bithnenisthetisch ohne Zweifel
nicht Giberall, wie Mario Venzago spiter gemeinsam mit andern Notwendigkei-
ten des Theaters reflektiert. Im Hinblick auf die praktische Auffithrung hat der
Dirigent die bisherigen Pline so nochmals tiberpriift und teils relativiert:

«[W]ir haben doch Francescos Idee, von der direkten Rede gelegentlich und
unvermittelt in die erzihlende Form zu springen, einen genialen Kniff gefunden.
Das finde ich weiterhin. Nur: Fur die praktische Auffithrung springen wir gerade
am Anfang des ersten Aktes meiner Meinung nach zu oft hin und her und auch
in zu kleinen Intervallen. Das nimmt uns Stabilitat.

Ich habe versucht, einige dieser vereinzelt stehenden Sitze in die direkte
Rede einzubinden.

Eine szenische Schwierigkeit besteht fiir die praktische Auffithrung ebenfalls
fiir den Umstand, dass vor dem Schuss Renalds auf den ihm Unbekannten bereits
die Verwirrung beschrieben wird, die erst nach dem Schuss passiert. Zudem ist
ein Schuss auf der Biihne ein so starkes Signal, dass man das nicht retardieren
oder erkliren sollte. Da schlage ich fir die praktische Auffiihrung einen kurzen
Strich vor. Das ist alles — wohlverstanden — nur fiir eine praktische Auffithrung.
Nicht fiir das reine Libretto, an dem wir nichts mehr indern sollten.»3

Poesie und Bithnenwirklichkeit respektive -effekt konkurrieren immer wieder
einmal. Im Zweifel muss Venzago von der verfremdenden Form wieder Abstand
nehmen, gerade dort, wo dies die Musik nahelegt: «Liebe Freunde, noch einmal
habe ich mir den Anfang vorgenommen. Fiir die praktische Auffihrung (aber
auch fiir das Original-Libretto) erscheinen mir Wechsel von der ersten in die
dritte Person problematisch, zumal sich diese Verschiebung in der Betrachtung
und Erzihlform musikalisch nicht absetzen lasst.»'34

In der Tat: Das Erzahlerische der Novelle, das Kontemplativ-Vertraumte der
Lyrik entbehrte teilweise der Bithnenwirksamkeit. Es galt deshalb, wie bereits

130 Thompson an Gartmann, 23. Mai 2014.
131 Venzago an Projektteam, 24. Mai 2014.
132 Thompson an Gartmann, 23. Mai 2014.
133 Venzago an Projektteam, 18. Januar 2015.
134 Venzago an Projektteam, 21. Januar 2015.
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ausgefiihrt, nochmals neu szenisch zu denken. Was passiert, wenn man in der
dritten Person spricht, wo geht dies, wo nicht? Dabei musste man zusitzlich un-
terscheiden: Was ist der medialen Distanzierung der CD-Aufnahmen, die mehr die
szenische Fantasie ansprechen, adiquat und wo braucht es die direkte Ansprache
der Biithne? Vieles kann man auf der Bithne nimlich nicht erzihlen, sondern
muss es sinnlich vergegenwirtigen. Im Zuge dieser Abwigungen wurde zeitweise
erwogen, nun zwei neue Textversionen zu erarbeiten: eine CD-Fassung, die wie
erwihnt teils an gesprochene Regieanweisungen erinnert, und eine Bithnenfassung.

Micieli/Venzago Micieli: CD-Fassung Burte/Schoeck
(Eichendorffs Text)

Dein Lied presst mir vor  Er presste ibr aber vor Dein Lied, ich fihle dich

Angst um dich Angst mit beben,

mein ganzes Herz zu. der Hand den Mund zu. Das soll deine Furcht

(Er umfasst sie von beheben!

hinten, um ihr den (Er umfaf3t sie von

Mund zuzuhalten.) hinten, um ihr den

Mund zuzuhalten.)

Immer stirker fasziniert diese Verwandlung, wenn aus dem dramatischen Ich ein
episches Es wird und dies nach Venzagos Meinung trotzdem sehr operngerecht
bleibt — wenn auch mit einem neuen Unterton: «Lieber Thomas, ich schicke
Dir den ersten Entwurf. In den Text habe ich kaum eingegriffen. Da mal ein
qga> weg, und dort mal zwei Worter wiederholt. [...] Was ich niemals dachte,
ist, wie operngerecht der Umschlag von direkter Rede oder Ich-Erzihlform in
die Prosaform mit drittem Erzahler gelingt. Es ist, als wiirden die Personen aus
sich heraustreten und sich beobachten (Astralleib schreibst Du irgendwo; das
trifft’s).» s

Kurz darauf erklirt Venzago sein Vorgehen an einem Beispiel: «Miihe
machte mir die erste Szene des ersten Aktes. Da ja eh eine Gruppe die andere —
operntechnisch schwierig zu realisieren — <belauschv, ist hier das Springen in die
Erzihlform nicht immer nachvollziehbar bzw. gestaltbar gewesen. Auch fehlte
mir an einer Stelle einfach etwas Text. Der erste originale Satz Armands: <Voller
Augen ist die Nacht hat mir eigentlich gefallen. Die etwas armselige Antwort
auf Gabrieles Trennungsdrohung (das tite uns beiden leid ...) empfand ich als
etwas sehr «cool.»3¢

Diese Arbeit, der Umgang mit Burtes Libretto und seiner ideologischen
Verstrickung, macht sich bei den Bearbeitern psychisch bemerkbar: «die aufgabe
ist gar schwer. der text ist wie melasse, man kriegt die hinde nicht mehr sauber.

135 Venzago an Projektteam, 21. Mai 2014.
136 Venzago an Gartmann, 26. Mai 2014.
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ich habe mein bestes probiert fiir die nun vorliegende roh-fassung: mir war es
vor allem wichtig, in die nihe des urtextes [der Novelle] zu gelangen, und habe
die genaue betonung dafiir geopfert ...»™

Zynisch unterschreibt der Librettist: «il tuo librettista senza mani pulite
francesco»,’® und spielt dabei auf die italienische Antikorruptionsbewegung der
frithen Neunzigerjahre an, was schmunzelnd aufgenommen wird: «davvero, mani
pulite bekommt man mit Burte nicht. Aber hoch interessant: streckenweise kannst
Du ihm gut folgen, streckenweise ist iberhaupt nichts brauchbar, alles verkachelt
oder vergiftet.»" Wenig spiter folgt die mitleidige Ausserung: «Man merkt, Du
tust Dich schwer mit einem Libretto, das Ohren, Herz und Geist so verletzt!»™+°

Verwandlungen

Micieli/Venzago Burte/Schoeck

Sie, aber, so miide, Laf}, Amsel, den Spott,
iiberwacht — die Binme Du Specht, dein Gepoch.
sauselten schlifrig. Er weif, dafl ich doch
Sie legte den Kopf aufs Biindel ... Seine Braut bin vor Gott!
(schlift auf einer Bank ein) Ave Maria!

(Sie geht auf das Kloster zu, quer tiber

die Bithne, legt ihr Blindel auf die Bank, sich
dazu, den Kopf darauf und schlift ein.

Tiefe Morgenstille.)

Die Uberarbeitung fiihrt dazu, dass sich die Figuren verwandeln, teils wieder
starker den Vorlagen Eichendorffs sich annahern. «Du schaffst wunderbare Traum-
welten fiir eine Gabriele, die gleichsam traumverloren neben sich selbst zu stehen
beginnt und aus der brav-germanischen Maid ein romantisches Elfenwesen macht.
Und der trutzige Bosewicht bekommt wieder ganz briiderlich-fiirsorgliche Ziige.
Selbst die Priorin wird ganz sympathisch.»'+

Beim Wechsel vom lustig-munteren gereimten Gedicht zur Erzahlung wech-
selt auch der Charakter der Personen vollig. «Die Gabriele stellt sich da fast
neben ihren Astralleib ... Danke, dass Du ihr die Naivitit nimmst, und auch
den Hirsch und den Eichenstamm und das Muster Hitlerscher Weiblichkeit!»'+
Besonders sinnfillig wird dies bei Gabriele, wenn sich die fast traumwandlerisch

137 Micieli an Gartmann, 2. Mirz 2014.
138 Ebd.

139 Gartmann an Micieli, 8. Mirz 2014.
140 Gartmann an Micieli, 26. April 2014.
141 Gartmann an Micieli, 8. Mirz 2014.
142 Gartmann an Micieli, 17. Mirz 2014.
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Abb. 13: Die Gabriele der Ur-
auffithrung, Maria Cebotari
(anonyme Fotografie im Stadt-
archiv Ziirich, VII.12.B. Stadt-
theater/Opernhaus).

taumelnde Chromatik mit einem Vers von Eichendorffs «<Das Zaubernetz» ver-
bindet (Notenbsp. 19).

Weitere Verse werden ebenso begeistert aufgenommen: «Wunderschon,
wie Du das Gewalttitig-Grobschlichtige immer wieder so sinnreich brichst,
mit Eichendorffs eigenen Worten; selbst der Agitator wird zum Musiker, die
Morvaille liebenswert.»'# Diese Naziamazone mit Weltschmerz sei eine interes-
sante Kombination, wurde konstatiert.’#

Auch der Einschub von Gedichten schafft Briiche, die zu einer Neuinter-
pretation fithren und die Charaktere ambivalenter machen. So fugt Micieli im
grossen Duett von Graf und Morvaille das Gedicht «Weltlauf» ein, was Venzago
begeistert aufnimmt: «Das ist ein genialer Einschub: Es entsteht ein grandioses
Zeitgemilde, das edle Paar, operettenhaft iiberhoht, und mit einer Reflexion, die
fast das Motto der ganzen Oper darstellt: Den Wechsel der Mode und der Zeit.
Bravo, Francesco!! Grosste Musik zudem!»'s Die Neukonzeption findet sein
volles Lob: «Der Tod des alten Grafen im vierten Akt, der bei Burte einfach nur

143 Gartmann an Micieli, 26. April 2014.
144 Gartmann an Micieli und Venzago, 12. Juni 2014.
145 Venzago an Gartmann, 12. Juni 2014.
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Notenbsp. 19: Klavierauszug mit neu unterlegtem Text und rhythmisch adaptierter
Gesangsstimme.
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Notenbsp. 20: Handschriftliche Neufassung der Gesangsstimme der Morvaille.

zum Kotzen ist, erscheint neu nun wunderbar. Da prallen Zeiten, Haltungen und
Konzepte aufeinander. Da reibt sichs auch sozial. Das konnte funktionieren.»

Psychologisch verwandeln sich die Figuren stark, wie Venzago erkennt:
«Die Personen argumentieren nun nicht mehr <bockmistig>, wenn sie ihre Po-
sitionen erkliren, sondern sie singen von inneren Notwendigkeiten, von Sehn-
stichten und Visionen. Alle/ Und das ist fiir mich die wichtigste Ingredienz einer
Eichendorff-Oper. Und das macht alles logisch. Die Musik ist sehr gut, auch
wenn man fir eine praktische Auffithrung Kiirzungen machen muss, da sich die
besten Effekte zu oft wiederholen. Aber das ist ein zweiter, dritter, tausendster
Arbeitsgang.»'

Der Umgang mit unbestreitbaren Lingen fithrt dann auch zu pragmatischen
Vorschligen: «Wegen der Frage der Kiirzungen: Wollen wir mal von einem Ma-
ximal-Szenario ausgehen, wie Du dies mal erwahnt hast — gekiirzte Auffithrung,
aber komplette Einspielung (und Letztere mit dem BSO [Berner Symphonie-
orchester])?»#

146 Venzago an Gartmann, 23. Juni 2014.

147 Venzago an Gartmann, 10. Juni 2014.

148 Gartmann an Venzago, 20. Juni 2014, damals war noch eine szenische Urauffithrung der
Neufassung an einer grossen Opernbiithne angedacht. Inzwischen hat sich Konzert Theater
Bern die Urauffithrung in einer konzertanten Version fiir Mai 2018 gesichert, im Friihjahr 2019
soll Meiningen mit einer szenischen Produktion folgen.
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Kiirzungen

Die Frage von Kiirzungen zieht sich wie ein roter Faden durch die Diskussionen.
Sie schliesst auch an Uberlegungen an, die von Emil Staiger respektive Schoeck
selbst bereits nach den ersten Auffiihrungen angestellt worden sind. So meinte
Venzago am 16. Juni 2014: «Eben bin ich fertig mit dem dritten Akt. Ich finde
ihn besonders gelungen, obwohl wir ja nicht viel echten Eichendorff-Prosatext
haben. Bei einer Auffithrung wird man allerdings vieles kiirzen miissen. Besonders
doof die vielen Fragen: ist er da? wo ist er? Er ist da? etc. etc. Und tausendmal
die Schwester Gabriele. Uberhaupt ist Renald ein Blodian. Jetzt allerdings ist er
viel angenehmer, da er ja manchmal sogar Weltklassetext von sich gibt ... Die
Gedichte legten sich phantastisch tber die Musik. Alles andere im Kommentar.
Morgen bekommt Thr alles. Vor dem zweiten Akt furchte ich mich. Ist der nicht
schrecklich langweilig und abonnentenfreundlich?»#

Die Perspektive auf das Publikum, auf die Auffihrung lasst den Praktiker
weiter kiirzen, meist aus dramaturgischen Griinden: «Schaut mal, Thr Lieben,
wie dramatisch sich das Ende des zweiten Aktes zuspitzt, wenn man (fiir eine
Auffihrung) kiirzt. Auch gehen zwei wunderbare Francesco/Eichendorff-Texte
nicht, weil wir an dieser Stelle dringend in der Geschichte bleiben miissen. Renald
wird wirklich unverschimt zum Grafen. In der ungekiirzten Fassung musste ich
nach dem grossen Ausbruch und Ausmerzung der Kasperlitheaterszene (Jager
Renald>) wowillerhinnachPariswonachPariswergehtnachParisnachPariswaswill
erdawowaswarumwieso auf Burte zuriickgreifen: Der alte Graf zeigt sich da von
einer ganz zynischen, tiberheblichen Seite, die mir eigentlich gefillt. Francescos
dunklen Nachttext konnte ich da nur noch fragmentarisch unterbringen. Alle
«gesprungenen> Stellen sind natiirlich ebenfalls der Vollstandigkeit halber mu-
sikalisch adaptiert. Allerdings halten sie den Fluss auf und zerstoren die steil
aufgebaute Spannung. Es fehlt jetzt noch ein adidquater Text zum Winzerlied.
Bei einer Auffiihrung wiirde ich selbstverstandlich den Akt mit: <Nach Paris!>
enden lassen und nicht mehr das musikalisch schwache Winzerlied nachschie-
ben. Lieber Francesco. Es fehlt also nur noch dieses unsigliche Winzerlied ...
Fur die Nonnen geht das <Salve Regina> perfekt. Sie singen eh schon den cantus
firmus mit nur langen Noten. Der Burte-Text ist hier schon anstossig schlecht,
und Eichendorff sollten wir nicht bemiihen, da ja so viel anderer Text synchron
lduft und einen grossen Text nur beschidigen wiirde, was unsere beiden Dichter
nicht verdienen ...»'°

Gelegentlich erfolgen Striche aber auch, um Gewichtungen zu verschieben,
was natirlich einen grosseren Eingriff bedeutet, wie man beim Anfang des Stii-
ckes sehen kann: «Der Einstieg in die Oper ist dramaturgisch wie musikalisch
die Achillesferse ... Die Liedstrophen, die Gabriele hinter der Szene singt, sind

149 Venzago an Projektteam, 16. Juni 2014.
150 Venzago an Projektteam, 20. Juli 2014.
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Notenbsp. 21: Einsatzblatt fiir den Klavierauszug der Neufassung.
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dramaturgisch zu lang. Was passiert dabei «vorne>? Die Musik ist auch zu simpel
und impliziert einen Volkston, den wir vermeiden miissen, um das alles aus der
Heimatrecke zu holen. Ich habe ein wenig eingestrichen.»*s:

Dass Venzago o6fters Striche vornehmen muss, wird zwar verstanden, biswei-
len aber auch bedauert: «Aus der Theatersicht natiirlich unbedingt einverstanden.
Schade ist hochstens, dass wir so das Selbstvergessene, auch leicht Schizophrene,
Traumerische verlieren, das uns am Anfang ja so gut gefallen hat, wenn sie [Gabri-
ele] quasi aus sich heraus tritt und wie tiber eine fremde Person singt.»"* Noch am
gleichen Tag reagiert Venzago, der die Vergegenwirtigung auf der Bithne gleich
plastisch mitdenkt: «Das tun die Figuren doch immer noch. Sogar noch vermehrt.
Man muss diese Schizophrenie ja inszenieren. Zumindest mit einem Lichtwechsel
oder einem <Einfrieren> der Bewegungen vom aktuellen Handlungsstrang ab-
setzen. Das braucht einfach ein wenig Zeit. Meiner Meinung nach funktioniert
das nicht in einem halben Takt Musik. Und es handelt sich gerademal um drei
Stellen. Wichtig ist mir, dass der Schuss und das Pistolet-Finden theatermissig,
also aktuell und sichtbar, geschehen. Man kann danach dariiber reflektieren. Nicht
aber davor. Deswegen habe ich vorgeschlagen, dass diese Reflexionen in der
Vergangenheitsform erzihlt werden und nicht im Prisens. Man muss — glaube
ich — bei jeder einzelnen Stelle abwigen, was man verliert oder gewinnt.»s3

Der Librettist Micieli nimmt hier eine Vermittlungsposition ein und verweist
zu Recht einmal auf einen grundsitzlichen Unterschied zwischen Musik und
Sprache respektive deren Rezeptionshaltung: «[...] natiirlich ist das Lesen ein
ganz anderer Akt: hier 6ffnen sich Riume im Kopf, hier gerit alles durcheinander
und ordnet sich wieder, hier kdnnen wir vorwegnehmen, und das Vorwegnehmen
wird zu Ahnung, die aber die Spannung nicht verschwinden lisst, hier lasst es sich
heraustreten und das Ich spalten und spiegeln und doch ist alles eins.»*5+

Auf einem Einsatzblatt hilt Venzago eigens einige der Kiirzungen und die
damit notwendigerweise verbundenen Neutiberginge fest (Notenbsp. 21).

Einige Monate spater wehrt sich der Herausgeber gegen seiner Meinung
nach zu eingreifende Kiirzungen: «Was Eichendortf-Micieli als Texte noch voraus
haben: manchmal ein selbstvergessenes Innehalten, eine versonnene Undramatik.
Vielleicht miisste man doch den einen oder andern Strich noch 6ffnen.»™ss Noch
konkreter wird er in Bezug auf die Eroffnung der Oper: «Und grad am Anfang
muss es ja noch nicht stiirmen, darf beschaulich sein: bitte also diese Striche wieder
aufzuheben.»"s¢ Venzago meint in seiner Erklirung, die Kiirzungen hitten damit
zu tun, ein plausibles Bithnengeschehen zu zeigen:

151 Venzago an Projektteam, 17. Juli 2015.
152 Gartmann an Venzago, 21. Januar 2015.
153 Venzago an Projektteam, 21. Januar 2015.
154 Micieli an Projektteam, 21. Januar 2015.
155 Gartmann an Venzago, 23. Juli 2015.

156 Gartmann an Venzago, 9. August 2015.
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«Dass ich die Liedstrophen kiirzte (so wie Schoeck es selber im vierten Akt
auch tut), hat weniger mit Vorwirtsstiirmenwollen zu tun, als vielmehr mit einer
gewissen Ratlosigkeit, was denn die andern sichtbaren Personen auf der Bithne
dabei tun: dass sie einfach stumm ergriffen da kauern wie beim Versteckspielen,
macht keinen Sinn.

Aber das kann man ja ohne Weiteres sofort wieder 6ffnen. Im Klavieraus-
zug sind eh alle Spriinge ausfithr- oder ignorierbar dargestellt. Und - ceterum
censeo — der Anfang des ersten Aktes ist der Schwachpunkt der Oper. Oder
tiusche ich mich?»'57

Sucht

Die Arbeit am neuen Libretto und die Anpassung der Gesangsstimmen fiihren
mitunter zu fast stichtigen Zustinden: «Thomas, ich weiss nicht, ob ich mich
nicht verrenne. Ich schreibe so so so schnell. Dennoch sitze ich jede Nacht bis
drei Uhr und dirigiere am Tag. Ich bin bis Ende Woche mit dem ganzen dritten
Akt fertig. Der allein ist eine Auffithrung wert. Die neuen Texte passen sich wie
Handschuhe an.»"s*

Ahnlich schreibt er schon am 21. Mai 2014: «Ich bin ganz siichtig nach dieser
Arbeit, obwohl ich eigentlich keine Zeit habe ...»"? Dieser Zustand halt an, wird
aber gleich reflektiert: «Lass mich diese Woche einfach noch wie ein Siichtiger
schreiben. Und: so etwas mache ich nie mehr.»*° Noch am gleichen Abend folgt
der Seufzer: «Du, zu viel im Moment. Bin im Schloss gefangen. Kann nur noch
grad meine Konzerte leisten. Weiter kam ich nicht, da ich «daneben> noch die
Zweite Brahms und Vierte Schumann auffiihre ... Bin in Kopenhagen.»™

Manchmal paart sich das fast manische Vorwirtsdrangen auch mit nagenden
Zweifeln: «Ob wir uns verrannt haben, werden andere beurteilen miissen. Wir
diirfen jetzt einfach nicht aufgeben! [...] Nun geniesst Eure Ferien. Thr und das
Schloss fehlt mir bereits jetzt. So gehe ich also auf Entzug.»*¢

157 Venzago an Gartmann, 9. August 2015.

158 Venzago an Gartmann, 11. Juni 2014.

159 Venzago an Gartmann, 21. Mai 2014.

160 Venzago an Gartmann, 1o. Juni 2014.

161 Venzago an Gartmann, 10. Juni 2014, einige Stunden spiter.
162 Venzago an Projektteam, 17. Juli 2014.
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Dramaturgische Probleme

So gut sich die Eichendorff’schen Elemente auch einfiigen: manchmal wird dann
doch der Verlust des Handfest-Theatralischen, das Burte auszeichnet, sanft an-
gedeutet, wie es Simeon Thompson am 14. Juni 2014 in einer vorsichtigen Kritik
vorbringt:

«Sehr gut gelungen! Die Flussigkeit, mit der Gedichte und Ausschnitte aus
der Novelle eingeflochten sind, verblifft fast — so hebt sich der [IV.] Akt aber
auch etwas von den anderen ab. Auch wird hier nur an ganz wenigen, dafiir umso
passenderen Stellen auf die Novelle zuriickgegriffen, sodass ich den Erzihlton
fast wieder vermisse! Aber der Akt soll ja auch einen eigenen Charakter haben,
er ist ja auch im Original (und auch in der Novelle) viel dramatischer gezeichnet.

Einen allgemeinen Punkt hitte ich (ich fiithre aber auch selbst Buch> tiber
meine Diskussionspunkte): Der alte Graf, sicht man einmal von seinen arg doof
reimenden Monologen ab, wurde von Burte sehr pragnant gezeichnet, was beson-
ders im IV. Akt zur Geltung kommt. Von mir aus gesehen darf man ihn — eben,
bis auf seine Monologe — ruhig lassen.»'*3

Lingen und mangelhafte psychologische Charakterisierung bei Burte er-
fordern auch Eingriffe in die Dramaturgie. Diese werden vor allem dort fiir not-
wendig erachtet, wo die Personen zu einseitig gezeichnet waren: «Dramaturgisch
ist Renard [Renald] hier eine Knacknuss: einerseits ist er den Diirands vollkommen
loyal verpflichtet, andererseits hat er einen nicht wirklich im Stiick erhérteten und
exponierten Hass auf Armand. Burte changiert zwischen diesen beiden Haltungen
und nimmt der Geschichte den geraden Verlauf. Denn Renard ist ein Verschwo-
rungstheoretiker und interpretiert vorschnell und falsch. Daraus miisste man
Stringenz, Zuspitzung, Verdichtung und letztendlich Tragik schaffen. Fiir eine
Bithnenauffiihrung muss man — wie gesagt — die Kasperlitheater-Wiederholungen
(Seid ihr alle da?>) eliminieren. Oder Francesco findet noch etwas Passendes ...
Da hingt’s tibrigens auch musikalisch ... Sammelst Du alle Kommentare, so dass
ich alles, worin wir uns einig sind, (vorlaufig) definitiv in die Noten eintragen
kann. Es ist eine wunderbare Arbeit.»

Eingreifen muss die Dramaturgie auch dort, wo es Unstimmigkeiten im
Ablauf gibt, wie Venzago bemerkt:

«Liebe Freunde, ich bin gestern noch einmal lange in den vierten Akt ge-
gangen. Die Geschichte liuft ganz rund, zumindest bis zum Auftritt Armands.
Danach stockt sie (und in einer Auffiihrung miisste man rascher zum letzten
Angriff und zur Liebesszene kommen). Der neue Opernschluss ist iberwiltigend.
Francesco, was ist Dir da gelungen! Ich habe zu meinen gestrigen Korrekturen
mit Rot noch einige wenige Eingriffe vorgenommen, die meiner Meinung nach
die Uberginge zwischen Burtetext (bzw. -handlung) und den Gedichten etwas

163 Thompson an Gartmann, 14. Juni 2014.
164 Venzago an Gartmann, 23. Juni 2014.
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glitten. Die stirkste Verinderung ist einmal ein K, wo aus <Einer> ein <Keiner
wird, das den Schlussmonolog des Grafen (stark!) logischer macht ... Das missen
wir halt alles diskutieren.

Im Moment kann ich Musik und Text fiir das grosse Liebesduett Gabriele/Ar-
mand noch nicht zusammenbringen. Der Rhythmus der Musik und des Gedichtes
beissen sich noch. Es fehlt auch ein wenig an Emphase. Die Kettchengeschichte
ist bei Burte falsch: Armand weiss, dass Gabriele sein Geschenk nie erhalten hat.
Wie kann er denn so blod danach fragen. Logisch ist, dass Armand es im dritten
Akt, als Renald es ihm vor die Fiisse geschmissen hat, zu sich genommen hat
und nun Gabriele um den Hals legt. Das ist schon und gibt Nicoles Geschichte
Glaubwiirdigkeit. Aber das alles mit nichster Post.

Helft mir bitte mit einem Problem: Armand liebt doch Gabriele offensicht-
lich. Warum unterschreibt er denn nicht einfach die Heiratsurkunde? Dann be-
kommt er, was er will. Warum will er unbedingt den finalen Schuss abfeuern? Er
konnte einfach einwilligen und basta: Happy End.

Es fehlt eine dramaturgische Erklirung, warum er nicht das Naheliegendste
tut, was eh seinem Herzen und offenbar seiner Absicht entspricht. Das funkti-
oniert so nicht. Francesco, da miisstest Du eine Begriindung finden. Ist es nur
Stolz? Will er sich von einer Canaille nichts diktieren lassen? Kapiert er irgend-
etwas nicht? Weiss er nicht, dass es sich um die gleiche Gabriele handel, fiir die
er 3 Minuten spater sein Leben hingibt? Oh weh! Den Unsinn mit der weissen
Fahne und dem Duell kann man in einer praktischen Auffithrung einfach streichen.
Aber der Schuss (der erste von dreien) ist wichtig. Puhhhhh. Burte das Genie!
Da missen wir selbst Eichendortf auf den Zahn fithlen ...»™%

Simeon Thompson gibt hierzu zwei Erklirungsversuche und stellt diese in
einen grosseren Kontext:

«Der Frage, weshalb Armand in die Heirat nicht einwilligt, begegnet man
in der Presse und Literatur zur Oper immer wieder, sie irritiert wirklich. So wie
ich’s aus diversen Ausserungen von Schoeck, Burte und dem guten alten Hans
Corrodi gelesen habe und mir zusammenreime, gibt es zwei Hauptgriinde:

— Armand liebt Gabriele zwar, weiss aber nicht, dass sie ihn so fest liebt, thm
nach Paris gefolgt ist usw.

— Armand will sich auch nicht Renald und dem <Gesindel> beugen; eine
Unterschrift ist indirekt mit einer Kapitulation vor der gleichzeitig drohenden
Revolution gleichgesetzt.

Das ist auch bei Eichendorff nicht ganz gut begriindet, aber da funktioniert
es leicht besser, weil die Liebesgeschichte Armand/Hippolyt — Gabriele sich fast
gar nicht entwickelt hat; insbesondere die Begegnung beim Kloster ist ja vollig
anders als das grosse <Du Holde ohnegleichen! / Gabriele, ich liebe dich!> in der
Oper: Sie sprechen nicht einmal miteinander, der Graf schaut sie einfach fliichtig
an und reitet nach Paris los — die richtig grosse gegenseitige Liebe kommt erst,

165 Venzago an Projektteam, 30. Juni 2014.
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als sie beim Schloss auftaucht. Auch die ganzen Liebesbekenntnisse im II1. Akt
haben keine Entsprechung in der Novelle, hochstens wenn der Graf mit einer
Dame flirtet, die Gabriele dhnlich sieht. Die Kette ist ja auch eine Erfindung von
Burte — als brauchte Gabrieles Tiichlein ein Pendant ...

Ich wiirde mal sagen, Micieli hat das beim II. Akt gut gelost und die Lie-
beserklirung ziemlich gedimpft, auch im III. Akt schwirmt Armand nicht so
ununterbrochen von Gabriele wie bei Burte. Ohne Text-/Musikinderung kénnte
man die Anweisung streichen, Armand solle seinen Kopf mit dem Tuch tber-
decken, das ist ohnehin etwas tibertrieben.»

Venzago nimmt den Ball sofort auf und wendet sich dann gleich einem ver-
deckten zweiten Liebespaar zu: «Danke, gute Richtung, miissen wir irgendwie
schirfen. Empfindest Du auch, dass Schoeck die alte Grifin und den alten Gra-
fen (und deren Gedanken) sehr liebt ... Francesco hat ja zudem die schonsten
Gedichte tiberhaupt fiir die beiden gefunden ... In einer Inszenierung wiirde ich
die Mor([vaille] eh dem Alten beim Sterben in die Arme legen und behaupten, es
sei seine ewige unerfillte Liebe gewesen ... Das hat mehr Erotik als die <Liebe>
der Protagonisten, nicht wahr?»'¢7

Nebst rein notationstechnischen Fragen interessiert sich Venzago auch stark
tur die politischen Aussagen.

«Jemand muss jetzt meine Arbeit ordentlich tibertragen. Das schaffe ich
nicht. Dann sieht man sofort, was nicht stimmt.

Was mir aufstdsst, ist der von Gabriele und der Grifin wiederholte Satz
Armands, sein Fazit aus seiner Vision der Welt: <Was kiimmert mich (ibn) der
Staatr?s> Schoeckischer (Eichendorffischer wohl eher nicht) wire:

A: was kiimmert mich Moral?

Grifin M: was kiimmert ihn der Staat?

G: was kiimmert ihn die Liebe?»*

Venzago greift so auch sprachlich immer stirker ein, aus musiktheatralischer
Notwendigkeit.

«Der im Original zum Absterben langweilende Monolog des alten Grafen ist
hinreissend, vor allem auch musikalisch, eine richtige Bravourarie ... Ich habe mir
erlaubt, eigenmichtig ein paar der furchtbarsten Burte-Wendungen zu mildern.
Meinst Du, dass Francesco das erlaubt? Ich finde, dass wir gerade hier den Burte-
Text nicht sklavisch tibernehmen diirfen. Er ist dramaturgisch so schlecht. Wie
kann es sein, dass der adlige Graf die Contessa charmelos fragt: <Woher?> Vielleicht
ist ihm gerade eine Grite im Hals stecken geblieben und der Text miisste lauten:

Wo ... (keuch) --o--- (hust)--heeeeee (hust, keuch) rrrr?»

Das wire dann so richtiges Kasperlitheater, oder?

Sprachlich finde ich auch Wendungen wie <Entwischt ...!> nicht gut. Wir
missen diese kargen Dialoge mit richtigem Leben fiillen. Alle meine Vorschlige

166 Thompson an Projektteam, 30. Juni 2014.
167 Venzago an Gartmann, 30. Juni 2014.
168 Venzago an Gartmann, 10. Juni 2014.
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sind nur angedacht. Fithlt Euch frei, alles zu verandern! Mit der Musik schafft
das keine Probleme, da auch die Burte-Texte nur <aufgeklebt> sind.»'®

Manchmal braucht es nur minimale Anderungen, um psychologisch eine
neue Wendung zu erreichen: «Ich finde es unglaublich, wie der alte Graf nun
stirbt. Ich habe in dem Gedicht zwei Worter in Ich-Form gesetzt, da ich wollte,
dass der Graf hier und jetzt sich erinnernd stirbt. Es wird nun immer klarer, dass
Schoecks Sympathien bei dem alten Grafen und der Morvaille liegen ... Und
Francesco hat den beiden so herrliche Texte unterlegt, dass man deren Welt und
Ideale einfach besser begreift als die schwammigen der Revolution. Was bedeutet
das fiir die Rezeption?»7°

Ein moglicher Antwortversuch: Schoecks Sympathien zum alten Grafen und
zur Morvaille hingen wohl auch damit zusammen, dass er sich kiinstlerisch in die-
ser Zeit auch riickwirts orientierte — ohne dabei ein Reaktionir zu sein. Vielleicht
gefiel er gerade dadurch auch — unfreiwillig — den Nazis. Insbesondere diese beiden
Figuren (am Rande gehort wohl auch Nicole dazu) sind durch die Neutextierung
neu belichtet worden — respektive Micieli ist es gelungen, Schoecks Zuneigung
auch im Text zu zeigen, wihrend Burte gerade hier (Morvaille ist ja eine neue
Figur) sich besonders anbiederte — wobei die zur Trotteligkeit verzeichnete Figur
des alten Grafen moglicherweise wiederum als eine NS-inspirierte Abrechnung
mit dem Ancien Régime respektive zeitaktuell mit der Weimarer Republik oder
mit dem ostpreussischen Adel verstanden werden konnte.

Energisch beteiligt sich Venzago an der Textbearbeitung, nihert sich dabei
aber auch der Schwarzweissstrategie der Ziircher Rezeption von 1943, wo gleich
alles von Burte schlecht gemacht worden war: «Der Burte-Text im vierten Akt
ging mir (wie es ja auch Francesco erging) total auf den <Wecker>. Hor auf, hor
auf, dachte ich fast immer ... Nun habe ich einfach einiges geindert, aus den
Ausrufezeichen Sitze gebildet, Sitze, die mir einfach beim Spielen der Musik
zufielen. Das kann man alles indern. Allerdings ist dieser Akt nun sehr natiirlich
und rasch fliessend geworden, und — die Musik fingt an zu glithen ...»*

Apropos Ausrufezeichen: «[E]s scheint mir ein feiner und wichtiger Unter-
schied bei Micieli, dass die Figuren nicht permanent mit Ausrufezeichen sprechen
bzw. singen», stellte Simeon Thompson fest.””* Immer mehr gerit Venzago in
Fahrt:

«Liebe Freunde, wie bei einem Krimi musste ich den Schluss in Vor-Angriff
nehmen, um zu wissen, wie unser Hornberger Schiessen ausgeht ...

Einfach zum Spass habe ich einmal das Finale eingestrichen, wie ich das fir
eine praktische Auffihrung tun wiirde ... (ich weiss: Ptui!). Aber lest einmal,
wie das jetzt dringt und klingt und eine Uberraschung nach der andern passiert.
Und: wer erschossen wird, singt einfach nicht mehr weiter. Basta ... Und was

169 Venzago an Gartmann, 24. Juni 2014.

170 Venzago an Projektteam, 28. Juni 2014.
171 Venzago an Projektteam, 28. Juni 2014.
172 Thompson an Gartmann, 20. Mai 2014.
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man sieht, wird nicht noch einmal erzihlt. Und was man nicht sieht, wird atemlos
rapportiert. Und wie Juwelen ist nun Francescos Text! Und: ich habe eine Losung
fur das grosse Liebesduett gefunden.

Fur heute nur den Rasenden-Roland-Schluss ... Und keine Sorge, die her-
ausgestrichenen Stellen setze ich natiirlich wieder ein. Allerdings habe ich sie
noch nicht adaptiert ... Routine ...»'73

Immer wieder werden kritische Uberlegungen vorgebracht und die eigenen
Arbeiten infrage gestellt. «Bitte kritisiere mich ganz hart. Jetzt ist noch alles
moglich und bitte leite den Entwurf an unseren Dichter weiter.»'7+ Man erortert
standig die Auswirkungen des eigenen Tuns:

«Ja, der zweite Akt ist zum Verweilen da. Ist aber auch der unspannendste.

Im Vierten ist der Graf die iiberragende tragische Figur. Wir miissen aufpas-
sen, dass er in seiner Exposition nicht zu schrullig erscheint.»'7s

Selbst gegen Ende der Arbeit melden sich wieder Zweifel, gepaart mit der
Furcht - oder der Einsicht? —, dass Schoecks Werk doch nicht ganz den Schliis-
selwerken des 20. Jahrhunderts angehoren konnte: «Bitte seid ganz kritisch. Es
ist etwas, das uns bewegt hat, zum Abschluss gekommen. Es ist keine Schande,
hier aufzuhoren und einzusehen, dass dieses Werk nicht an die Qualitit der Pen-
thesilea> oder des <Wozzeck> ankntipft und nun — bereinigt und mit neuer Wiirde
versehen — dem Vergessen anheimgegeben werden kann. Bitte meldet Euch bald,
denn diese Frage wiihlt mich auf.»7¢

Eine besondere Herausforderung stellt das literarisch schwankende Niveau
dar. Die Textcollage, um die es sich bei der Neufassung ja auch handelt, hat ihre Tii-
cken: Der Duktus von Micielis respektive eben Eichendorffs Sprache unterscheidet
sich teils wesentlich von derjenigen Burtes, sodass bei ihrem Zusammenprallen die
Briiche sichtbar werden, die eine Denkmalpflege bei einer Restaurierung bewusst
machen wiirde, die aber den musikalischen Fluss einer Oper behindern konnen,
sodass der Praktiker hier nochmals verbindend eingreifen mochte: «Das Ganze
ist sehr fliissig geworden. Ein paar Anschliisse Burte — Eichendorff klappen noch
nicht. Francesco darf da sicher nun auch freier werden. Oft kommen die richtigen
Worter einfach beim Spielen direkt hervor ...»'77

Dieser fur die Verbindung der unterschiedlichen Teile so notwendige und
mehrfach angesprochene Fluss war hart erarbeitet worden, was Venzago schon
einen Monat zuvor ausdriicklich verdankt und auf weiter bestehende Probleme
respektive die schwankende Qualitit der Personenzeichnung hinweist: «Vor al-
lem an Francesco. Puhhhh, schon ein wenig Arbeit, nichtwahr? Dann wird man
sehen, ob es passt und fliesst. Zweiter Akt ist langatmig (immer der blode Renald

173 Venzago an Projektteam, 30. Juni 2014.
174 Venzago an Gartmann, 21. Mai 2014.
175 Venzago an Gartmann, 5. Juli 2014.
176 Venzago an Projektteam, 6. Juli 2015.
177 Venzago an Gartmann . Juli 2014.
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und seine Quatscherei ...), wihrend der Alte ganz witzig ist. Gabrieles Musik ist
immer dusserst liebreich und attraktiv. Na ja.»'7®

Bei seiner eigenen Arbeit scheint Venzago mit Schoeck fast vollig zu ver-
schmelzen, wenn er enthusiastisch sie und ihre Klippen betrachtet:

«Puhhhhhhhhhh!

Der dritte Akt ist ein Opernkniiller, der sich ja auch schamlos bei andern
Dramaturgen bedient (Verdi, Rosenkavalier und gar Wozzeck lassen griissen ...).
Dennoch ist das meiner Meinung nach der authentischste von allen. Er verschligt
einem den Atem.

Lieber Francesco, sei nicht enttauscht. Ein paar wunderbare Hebungen und
Senkungen musste ich einfach streichen, weil sie so gar nicht auf die Musik oder
den Affekt (hohe Tone etc.) gepasst hitten. Dennoch ist nur sehr wenig verin-
dert. Ich habe Schoecks System, Text zu «verarbeiten>, kapiert und kann das nun
ziemlich aus dem Armel schiitteln.

Dennoch sitzt man natiirlich Stunden am Klavier!!

Ich schicke Euch morgen die dazugehorigen Noten.

Hoffentlich ist der Heilige Geist ein wenig tiber mich gekommen, so dass es
nicht nur ein Zungenreden geworden ist ...»'7

In einem lustvollen Textatelier wird schliesslich einen Tag lang zu viert am
Text gefeilt, Vorschlige fiir Wendungen, ja einzelne Worter, Begriffe werden er-
wogen und verworfen sowie weitere erprobt, bis man sich auf eine neue Fassung
einigt. Kurz darauf dussert sich Venzago befriedigt tiber das Resultat, was Dra-
maturgie, Sprache wie Musik betrifft:

«Personliches Fazit. Ich habe niemals geahnt, wie aufregend und spannend
diese Geschichte in ithrem Kern ist. Ungereimtheiten, den Brief betreffend, das
Busentuch, das Kettlein, die Verkleidung Gabrieles als Mann etc. sind nun logisch
und stringent neu gefasst geworden. Die Motivation Armands [recte: Renalds]
ist nicht mehr so sehr seine neurotische Liebe zu seiner Schwester, sondern seine
zunehmende gesellschaftliche Isolation, die ihn immer mehr ins Abseits und in
sein zerstorerisches Handeln treibt.

Sprachlich liegen ja nun Welten zwischen Burtes Mach- und Francescos
Kunstwerk. Gerade die originalen Eichendorff-Stellen (und das sind ja jetzt sehr
sehr viele, was unser aller Herz erfreut), geben dem Werk eine ausserordentlich
hohe dichterische Qualitit. Dass all dies sich tatsichlich mit der Musik vermahl,
werdet Thr staunend sehen, wenn ich den fertigen Klavierauszug in den nichsten
Tagen schicke. Werft dann bitte auch alle fritheren Versionen weg. Oder archiviert
sie, damit wir alle auf dem gleichen Stand sind.

Mein Herz ist tibervoll. Ich bin Dir Francesco unendlich dankbar. Und Dir
Thomas und Euch allen. Den ersten Akt schreibe ich am besten selber in den ge-
putzten KA [Klavierauszug], da ich hier noch kein gutes Vorgehens-System hatte

178 Venzago an Projektteam, 4. Juni 2014.
179 Venzago an Projektteam, 4. Juni 2014.
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und event. unnotige Fehler entstehen. Ab dem zweiten Akt ist ja alles bereits in
die Noten geschrieben, so dass man es nur akkurat abschreiben muss.»'*

Eines der Hauptziele, einen qualitativ hochstehenden Text neu zu schaffen,
welcher der Musik ebenbiirtig ist, sieht Venzago am Schluss nach nochmaligem
monatelangem Feilen am Text erfiillt, wie er iberschwinglich ausruft: «Schoeck
hat nun seine Eichendorff-Oper. Und zum ersten Mal sind Libretto und Musik
auf einer Hohe. Einer schwindelerregenden.»*:

Die internationalen Opernbiihnen erhalten durch die Bearbeitung eine be-
deutende Oper der spittonal gepragten Moderne zuriick, die sich langfristig im
Repertoire neben den Werken von Richard Strauss und Leo$ Janicek, Franz
Schreker und Alexander Zemlinsky behaupten muss. Mit seinem spatromantischen
Stil, der den «lyrischen» Schoeck der Lieder mit dem «dramatischen» Schoeck der
Penthesilea vereint, tastete er sich jedenfalls bis an den Rand dessen vor, was in
seinem Idiom moglich war. Gleichzeitig sind diese beiden Seiten seines Schaffens
so klug und leidenschaftlich gebtindelt, dass das neu zu entdeckende Resultat
nicht nur vollkommen authentisch und dem Stoff adiquat, sondern vielmehr
auch heute aufregend, neu und nachhaltig modern wirkt.

180 Venzago an Projektteam, 17. Juli 2014.
181 Venzago in einem Stiftungsbegehren; mitgeteilt an Gartmann, 2. Juni 2015.
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«Wollen wir eine Oper zusammen machen?!»

Dokumente zur Zusammenarbeit Burte — Schoeck

Simeon Thompson

Kurz nach dem Tod von Othmar Schoeck hielt Hermann Burte tiber seine Zusam-
menarbeit mit dem Komponisten fest: «Eine genaue Darstellung der Art, wie die
Oper <Das Schloss Diirande> entstand, ist eher eine peinliche als eine erfreuliche
Angelegenheit, und dass eine gehissige Kritik dem Text der Oper ablehnend
gegeniiberstand, stimmt mich nicht freudiger. Ich kann und will also dartber
nicht schreiben.»® Werner Vogel,* ein Freund und Verehrer des Komponisten,
hatte gehofft, von Burte einen Beitrag zu einem geplanten Dokumentations-
band iiber den Komponisten zu erhalten, musste sich aber mit einem Gedicht
und einer kleinen Zeichnungsskizze aus Burtes Hand zufriedengeben. Als Vogel
1976 endlich seinen Band Othmar Schoeck. Leben und Schaffen im Spiegel von
Selbstzengnissen und Zeitgenossenberichten publizierte, konnte er immerhin auch
auf die Korrespondenz zwischen Schoeck und Burte zuriickgreifen, die aufgrund
ihrer geografischen Entfernung — Schoeck wohnte im ziircherischen Wollishofen,
Burte in Lorrach bei Basel — vor allem schriftlich miteinander kommunizierten.
Peinlich daran erscheint hochstens die Tatsache, dass sich die Mitarbeitenden
mehrmals gegenseitig drangten, rascher vorwirts zu machen.

Vogels Arbeit dient als Basis fiir die hier folgende, chronologisch ausgerichtete
Dokumentation. Der Briefwechsel zwischen Schoeck und Burte, der verhiltnis-
missig knapp ausfillt, ist durch zahlreiche weitere Quellen erginzt. In der rege
gefiihrten Korrespondenz zwischen Burte und Werner Reinhart, der als Mdzen
sowohl des Autors wie auch von Schoeck fiir die Zusammenarbeit der beiden
verantwortlich war, ist die Entstehung sowie spater die Frage der Edition und
Urauffiihrung der Oper an mehreren Stellen dokumentiert. Schoeck und seine
Frau Hilde* korrespondierten ihrerseits vereinzelt mit Reinhart, spater dann mit
der Universal-Edition in Wien und der Staatsoper Unter den Linden in Berlin,
das heisst mit dem Verlag und der Urauffithrungsstitte der Oper.

1 Hermann Burte an Werner Vogel, 5. November 1958 (Briefdurchschlag, Hermann-Burte-
Archiv, Korrespondenz Othmar Schoeck).

2 Werner Vogel, Musiklehrer und Schoeck-Biograf.

3 Werner Reinhart (1884-1951), Schweizer Industrieller und Mizen.

4 Hilde Schoeck, geb. Bartscher (1898-1990), Siangerin deutscher Herkunft, seit 1926 verheiratet
mit Othmar Schoeck.
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Dieser erweiterte Blick auf die Entstehung der Oper lasst einige Aspekte
deutlicher hervortreten. Soweit es die Quellen zeigen, hatte Reinhart die Zusam-
menarbeit von Schoeck und Burte nicht selbst angeregt, wie bislang angenommen
wurde. Er nahm aber sehr rasch eine vermittelnde Funktion zwischen beiden ein
und sprach sich bald mit Burte tiber einen Ankauf des Textmanuskripts ab: Im
Prinzip finanzierte Reinhart Schoeck den Librettisten. In den Fragen betreffend
Verlag und Urauffithrungsort der Oper war er wie selbstverstandlich mit invol-
viert; frith versuchte er sogar ohne Schoecks Wissen, das Werk bei Schott unter-
zubringen, dem damals fithrenden deutschen Verlag fiir zeitgenossische Musik.

Fiir den Mizen diirfte die Zusammenarbeit zwischen Schoeck und Burte
auch deshalb von hoher Bedeutung gewesen sein, weil sich Reinhart allgemein
um den kulturellen Austausch zwischen der Schweiz und Deutschland bemtihte
und in der Musikwelt eine wichtige Stellung einnahm.s Obwohl er sich nach
wie vor fiir die von deutscher Seite abgelehnte Internationale Gesellschaft fiir
Neue Musik (IGNM) engagierte und regelmissig in Deutschland verbotene oder
unterdriickte Komponisten unterstitzte oder durch das Musikkollegium Win-
terthur zur Auffilhrung brachte, kooperierte er auch mit deutschen Stellen wie
der Reichskulturkammer, dem Stindigen Rat fiir die Internationale Zusammen-
arbeit der Komponisten oder dem Auswirtigen Amt. Besonders wihrend Aus-
einandersetzungen um seinen stindigen Gastdirigenten Hermann Scherchen® und
einige sudetendeutsche Mitglieder des Musikkollegiums, denen die Ausreise aus
Deutschland verboten wurde, setzte er alle Hebel in Bewegung, um sich von
der deutschen Diplomatie als Schliisselfigur fiir schweizerisch-deutsche Kultur-
beziehungen auszeichnen zu lassen.

Burte war seinerseits ein eher heikler Fall in diesem Austausch. Aufgrund
seiner viel beachteten alemannischen Lyrik hatte er sich weit vor der Machtergrei-
fung> einen gewissen Status in der Schweiz sichern konnen und verkehrte unter
der kulturellen Elite des Landes. In diesem Kontext war er zwar weitgehend vor
Kritik sicher, doch scheint thn die schweizerische Presse zunehmend gemieden
zu haben, nachdem er in politische Kontroversen verwickelt worden war. Burte,
der seit der Publikation seines Debtitromans Wiltfeber, der ewige Deutsche als
Vertreter «volkischer> Gesinnung bekannt war, arrangierte sich nach 1933 rasch
mit dem Nationalsozialismus und wirkte auch propagandistisch (wahrend sich
sein im engsten Sinn diterarisches> Schaffen nun auf wenige Werke beschrinkte).

5 Zu Reinharts Wirken vgl. insbesondere Ulrike Thiele: Musikleben und Mizenatentum im 20. Jahr-
hundert: Werner Reinhart (1884-1951), Ziirich 2016, http://opac.nebis.ch/ediss/20162863.pdf
(15. Oktober 2017), sowie Peter Sulzer: Zehn Komponisten um Werner Reinhart. Ein Ausschnitt
aus dem Wirkungskreis des Musikkollegiums Winterthur 1920~-1950, Bd. 1, Ziirich 1979
(Neujahrsblatt der Stadtbibliothek Winterthur, 309), sowie Simeon Thompson: Schweizerisch-
deutsche Kulturbeziehungen und Romantikrezeption im Nationalsozialismus. Die Eichendorff-
Oper Das Schloss Diirande von Othmar Schoeck und Hermann Burte, Diss. Universitit Bern
2017, Druck i. V.

6 Hermann Scherchen (1891-1966), deutscher Dirigent, 1922-1950 stindiger Gastdirigent des von
Reinhart geférderten Stadtorchesters (heute Musikkollegium) Winterthur.
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Besonders seine Tatigkeit im Rahmen der «Grenzlandarbeip, in der die Vorstel-
lung eines Staatsgrenzen iibergreifenden <alemannischen> Kulturraums politisch
aufgeladen wurde, missfiel vielen schweizerischen Zeitgenossen. Gerade dieser
Rahmen aber war fiir den Kontakt zwischen Schoeck und Burte von erheblicher
Bedeutung.

Die verschiedenen Briefwechsel mit der Universal-Edition und der Staatsoper
Unter den Linden zeigen schliesslich, welche vielversprechenden Aussichten sich
dem Werk eroffneten. Der Wiener Verlag war zwar in den 1930er-Jahren zuerst
vom Verbot vieler seiner Komponisten in Deutschland betroffen, nach dem <An-
schluss> sogar von einer griindlichen <Arisierung>, doch befand er sich unter der
Leitung von Alfred Schlee” bald wieder im Aufschwung. Dies wird gerade im
Fall von Schloss Diirande deutlich, welches das Interesse nicht nur von Berlin,
sondern auch von Wien sowie einer Reihe weiterer Bithnen im <Reich> auf sich
zog, zum Beispiel Dresden, Essen, Breslau und Kassel. Die Korrespondenz mit
dem Verlag und der Staatsoper zeigt aber auch, wie viele Herausforderungen die
Kriegssituation fiir einen erhofften internationalen Opernerfolg bedeuteten. Die
Bombardierungen 16sten nicht nur grosse Sorgen und entsprechende Vorsicht bei
Schoeck aus, sie wirkten sich auch direkt auf die Auffithrungsbedingungen aus:
wohl nirgendwo so sinnfillig wie in dem Schaden, den die Staatsoper 1941 nach
einer britischen Bombardierung erlitt; mindestens im Falle von Kassel ldsst sich
auch nachweisen, dass weitere Auffithrungen von Schloss Diirande aufgrund der
Bombardierungen abgesagt wurden.

Unter Schoecks Freunden befanden sich immer grosse Bewunderer seiner
Musik, die auf verschiedene Weise ihr Moglichstes fiir den Komponisten ta-
ten. Gerade wihrend der Zeit, in der Das Schloss Diirande entstand, 1937-1943,
bemiihten sich nicht weniger als vier Freunde, ihre Interaktionen mit Schoeck
fir eine Nachwelt festzuhalten, die dem <Meister> mehr Verstindnis entgegen-
bringen sollte als seine Gegenwart. Weil sich Schoeck selbst vor offentlichen
Stellungnahmen hutete und als selbst erklartes «schreibfaules Luder» in seiner
Korrespondenz nur vereinzelte Dokumente hinterliess, kommt diesen Quellen
eine wichtige Stellung zu.

Die bislang nur in kurzen Ausschnitten publizierten Tagebiicher von Hans
Corrodi® nehmen darunter einen Sonderplatz ein, sowohl hinsichtlich ihres Um-
fangs als auch ihrer Problematik.? Anders als in anderen Fillen wusste Schoeck von
Hans Corrodi, dass dieser jeweils ihre Gespriche festhielt: Was der Komponist

7 Alfred Schlee (1901-1999), 6sterreichisch-deutscher Musikwissenschaftler und Musikverleger.

8 Hans Corrodi (1888-1972), Germanist, Gymnasiallehrer und erster Schoeck-Biograf.

9 Hans Corrodi verdffentlichte insgesamt drei Versionen seiner Schoeck-Biografie: Othmar
Schoeck. Eine Monographie, Frauenfeld 1931 (Die Schweiz im deutschen Geistesleben, Bd. 15);
Othmar Schoeck. Eine Monographie, 2., erweiterte Auflage, Frauenfeld 1936 (Die Schweiz im
deutschen Geistesleben, Bd. 15[a]); Othmar Schoeck. Bild eines Schaffens, Frauenfeld 1956.
Eine weitere, ungedruckt gebliebene Fassung, Das Leben Othmar Schoecks (grofie Ausgabe),
wird ebenso wie Corrodis Tagebticher (Erinnerungen an Othmar Schoeck) als Typoskript im

Archiv der Othmar Schoeck-Gesellschaft, Zentralbibliothek Ziirich, aufbewahrt.

zurlick



zurlick

82

dem Biografen gegentiber dusserte, muss folglich zu einem gewissen Grad als
Akt der Selbstdarstellung verstanden werden. Dazu kommen die Eigenarten, von
denen Corrodis Sicht auf Schoeck geprigt war. Corrodi war fest davon tiberzeugt,
dass er sich in der Gegenwart eines einmaligen Genies befand, der den letzten,
einsamen Hohepunkt einer grossen Musiktradition darstellte. Fiir den Kultur-
konservativen Corrodi war diese Tradition selbstverstindlich deutsch; ithre Wi-
dersacher, die in der Zeit der Weimarer Republik die Oberhand gewonnen hatten,
waren <nternationalistischen> oder udischen> Ursprungs. Wie im Falle dhnlich
gesinnter Kollegen in der Schweiz und in Deutschland schloss diese Perspektive
nicht zwingend eine Bejahung des Nationalsozialismus mit ein, sehr wohl aber
eine Sympathie dafiir. Dass sich Schoeck zuweilen deutschkritisch gab oder den
Nationalsozialismus ablehnte, frustrierte den Biografen daher immer wieder.

Seine ambivalente Sicht auf Schloss Diirande ist aber nicht nur hiervon ge-
pragt, sondern auch von seinen eigenen Ambitionen: Wie viele Kollegen des
Komponisten hielt er nicht nur die bisherigen Opernarbeiten von Schoeck fiir
textlich unzulidnglich (allen voran die Kollaborationen mit dem Jugendfreund
Armin Rieger),” sondern er arbeitete an eigenen Texten. Corrodis dusserst
negative Aufnahme von Burtes Libretto ist somit auch vor dem Hintergrund
seines eigenen Versuchs zu verstehen, ein Libretto nach Eichendorffs Novelle
zu verfassen; seine Kritik an der Oper fallt umso vehementer aus, als Schoeck
kaum auf die mehrfach festgehaltenen und vorgeschlagenen Ansitze horte, die
Corrodi zur Adaption der Novelle vorgesehen hatte. Corrodis unermiidlicher
Einsatz, den er gerade fiir Schloss Diirande leistete, zog schliesslich negative Kon-
sequenzen nach sich, als der Biograf, der am Lehrerseminar Kiisnacht Deutsch
unterrichtete, 1943 Ziel einer politischen Kontroverse wurde, die mit seiner
Zwangspensionierung endete.” Als Indiz fiir die ihm angelastete drontistische,
allzu deutschfreundliche Gesinnung dienten unter anderem Stellen aus seinen
publizistischen Arbeiten fiir Schoeck, die auch in Parteizeitungen der NSDAP
abgedruckt worden waren.

Gerade weil Schoeck eine gewisse Distanz zu Corrodi wahrte, kommt den
weit knapperen Berichten von Adolf Giintensperger,™ Josi Magg™ und Wer-
ner Vogel eine zusitzliche Bedeutung zu. Wihrend der Jurist Giintensperger zu
Schoecks Freundeskreis in St. Gallen zdhlte, den der Komponist wihrend seiner
langen Jahre als dort wirkender Dirigent pflegte, gehort Magg mit Corrodi zum
Zircher Kreis um Schoeck, der sich fast wochentlich traf. Der Publizist Vogel,
einer jingeren Generation zugehorig, pflegte eine dhnliche Beziehung zu Schoeck
wie Corrodi, fertigte mehrere Klavierausziige und ein Verzeichnis von Schoecks

10 Armin Riieger (1886-1957), Pharmazeut und Librettist fiir Schoecks Opern Don Ranudo, Ve-
nus und Massimilla Doni.

11 Zur Affire Corrodi vgl. Christian Schmid: Das Seminar Kiisnacht. Seine Geschichte von 1832
bis 1982, Ziirich 1982, S. 79-95.

12 Adolf (Albert) Glintensperger (1901-1984), Jurist und Schoeck-Freund.

13 Josi (Josef) Magg (1882-1959), Handelskaufmann im grafischen Gewerbe und Schoeck-Freund.
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Werken an und verfasste auch eine Dissertation zu seinen Liedern. Thre Bekannt-
schaft intensivierte sich aber erst nach dem Krieg, sodass sie Das Schloss Diirande
nur vereinzelt besprachen.

Besonders in Schoecks niherem Umbkreis scheint der Oper generell eine
Aussagekraft in Bezug auf die damalige Gegenwart beigemessen worden zu sein,
wie sie auch der Komponist selbst vereinzelt nahelegte. Allerdings zeigen die
Quellen, die am engsten mit der Entstehung des Librettos zusammenhingen,
in dieser Hinsicht keine Befunde: In ihren Diskussionen iiber die Oper machen
Schoeck und Burte einen grossen Bogen um allfallige politische Implikationen,
obwohl der in der Franzosischen Revolution angesiedelte Stoff alles andere als
unpolitisch ist — wie andere Zeitgenossen auf Anhieb bemerkten. Weit dringlicher
erscheinen den beiden Fragen um die Adaption oder die Texttreue. Gerade weil
Burtes Text derart negativ aufgenommen wurde, muss es iiberraschen, wie wenig
Schoeck selbst sich wihrend der Entstehung negativ dartiber dussert, schon gar
nicht Burte gegentiber.

Viele Details der Entstehung sind allerdings unbekannt. Schoeck und Burte
trafen sich mehrmals personlich und werden sich dabei vermutlich auch tiber
grundsitzliche Aspekte des Librettos ausgesprochen haben. Auch was die An-
derungen an Burtes Entwiirfen betrifft, bleibt grosstenteils unklar, welche von
Schoeck, welche von Burte vorgenommen wurden, da Typoskripte mit Erganzun-
gen in beider Handschrift erhalten sind. Gegebenenfalls konnten weitere Stellen
aus Burtes weitliufiger, nur teilweise geordneter und hier nur ausschnittsweise
erschlossener Korrespondenz zusitzliche Hinweise auf die Entstehung liefern.
Zudem wurde auf eine Transkription seiner mehrere Hundert Manuskriptseiten
umfassenden Skizzen zum Libretto verzichtet: Einerseits ldsst sich seine Hand-
schrift nur schwer entziffern, andererseits stellen diese Quellen ein Stadium dar,
das zeitlich vor der Zusammenarbeit mit Schoeck steht — die an Schoeck gesandten
Texte wurden immer abgetippt oder sorgfiltig abgeschrieben.

Streitgegenstinde bildeten neben den Arbeitstempi etwa die von Burte an-
geregten Abweichungen von der literarischen Vorlage oder — fiir diesen ein be-
sonderer Dorn im Auge — die Frage der Autorschaft. Obwohl er beispielsweise
Reinhart gegentiber frith zu erkennen gibt, dass er seine Arbeit als <Gefallen>
oder Auftragsarbeit versteht, ist er splirbar irritiert von subjektiv empfundenen
Herabsetzungen, die er schliesslich von fast allen Seiten vernimmt: Schoeck habe
zu sehr in seinen Text eingegriffen; die Universal-Edition ging nicht auf seine For-
derung ein, seinen Namen tiber denjenigen Schoecks zu setzen; den (von ithm fiir
qudisch> gehaltenen) Verlag verdichtigte er auch, sein Libretto fiir Zeitungsnotizen
als Bearbeitung> gekennzeichnet zu haben.™ Schoecks <Leibschreiber> Corrodi

14 Nachdem verschiedene Medien (darunter etwa die Frankfurter Zeitung, Die Tat oder das Ham-
burger Tageblarr) im Rahmen der Bekanntgabe der Annahme der Oper an der Staatsoper Berlin
im Mai 1941 die identische Formulierung «Textbearbeitung» verwenden, liegt dieser Schluss
nahe; gleichzeitig verrit er mehr iiber Burtes Empfindlichkeiten als tiber eine vermeintliche

Absicht des Verlags.
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erntete seinerseits spatestens dann Burtes Zorn, als er das gereimte Libretto in
einem Aufsatz, der sogar in den Blittern der Staatsoper nachgedruckt wurde,
sanft kritisierte. All dies kann auch nicht alleine einem allzu empfindlichen Stolz
des Autors zugeschrieben werden: Letzten Endes verlief seine Zusammenarbeit
mit Schoeck alles andere als gliicklich.

Das Happy End, das Burte erfolglos fiir sein Libretto angeregt hatte, sollte
sich ebenso wenig fur die Rezeptionsgeschichte von Schloss Diirande ergeben. In
Berlin gelangte die Oper trotz sehr positiver Kritiken nur zu insgesamt vier Auf-
fuhrungen, was mit anderen Engagements der Solistinnen erklirt wurde — wenn
auch ein spater aufgetauchtes Telegramm von Hermann Goring®s (als Minister-
prisident Preussens die hochste Autoritit tiber der Staatsoper) zu Spekulationen
iber eine mogliche Absetzung einlidt. Das Ziircher Stadttheater brachte die Oper
im Sommer und im Herbst 1943 mit je drei Auffihrungen — im Herbst in einer
gekiirzten, urspringlich fiir Kassel neu eingerichteten Fassung —, doch war dem
Werk wenig Erfolg beschieden.™

Von einem Durchfall kann dennoch kaum die Rede sein. Wire Das Schloss
Diirande noch vor den fortschreitenden Entwicklungen des Krieges auf die deut-
schen Bihnen gekommen, wiren weitere Auffiihrungen und zumindest ein Ach-
tungserfolg nicht undenkbar gewesen. In der Schweiz galt die Oper offensichtlich
als eines der wichtigsten Musikereignisse wihrend der ganzen Kriegszeit, und zwar
nicht trotz, sondern wegen der kulturpolitischen Bedeutung des Werkes: Weder
die reprasentative deutsche Urauffithrung an der <ersten Bithne> Deutschlands
noch der Riickgriff auf einen kanonischen deutschen Dichter, ja nicht einmal die
Zusammenarbeit mit Burte galten, wie spiter angenommen wurde, als Zeichen
eines <Verrats> von Schoeck an der in der Schweiz vorherrschenden geistigen
Landesverteidigung. Vielmehr fugte sich das Werk in ein Selbstverstindnis der
Schweiz als politisch neutrale, internationale Drehscheibe, die dazu berufen war,
die abendlidndische Kultur vor dem Krieg und vor ihrer Politisierung (die vor allem
auf linker und qudischer> Seite vermutet wurde) zu beschiitzen — das heisst ein
Selbstverstindnis, das im Riickblick bestenfalls naiv, schlimmstenfalls opportunis-
tisch anmutet. Das Schloss Diirande mitsamt der internationalen Zusammenarbeit
dahinter muss von daher als zwar auffilliges, aber nicht untypisches Produkt
seiner Zeit und dieses Kontextes verstanden werden.

Zur Zitierweise

Orthografie und Zeichensetzung des Originals wurden grundsitzlich beibehalten
und nur bei missverstindlichen Stellen in eckigen Klammern korrigiert. Mit Uber-

15 Hermann Goéring (1893-1946), Oberbefehlshaber der deutschen Luftwaffe und als preussischer
Ministerprasident Verantwortlicher fiir die Berliner Staatsoper.

16 Der Pressespiegel ist in der digitalen Beilage dokumentiert (interner Bereich der Website
www.hkb-interpretation.ch/login mit Benutzername: diirande; Passwort: Eichendorff2018).
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strich angezeigte Buchstabenverdoppelungen wurden ausgeschrieben. Typografie
wurde bei handschriftlichen Quellen nach heutigem Usus angewandt. Weggelassen
wurden bis auf wenige Ausnahmen die Anrede- und Grussformeln der Briefe,
sonstige Auslassungen sind durch [...] markiert. Durch eckige Klammern ge-
kennzeichnet sind unlesbare Stellen. Hervorhebungen, im Original oft durch
Unterstreichung ausgezeichnet, wurden hier der Einheitlichkeit halber kursiv
gesetzt. Ebenfalls kursiv gesetzt sind die Kommentare zu den Dokumenten.

Ende Mai/Anfang Juni 1926

Auf diese Zeit datiert Hans Corrodi im Riickblick das erste Zusammentreffen
von Hermann Burte und Othmar Schoeck, das in Werner Reinharts «Flub» am
Greifensee stattfand.

[A]ls er [Schoeck] Ende Mai und Anfang Juni [1926] mit Frau Hilde vierzehn
Tage auf der «Fluh», dem idyllisch am Ufer des nahen Greifensee gelegenen
Gute Werner Reinharts verbrachte, liebte er es, mit dem Feldstecher das Leben
der Vogel und des Wildes zu beobachten. [...] Zu den Gisten der «Fluh» gehorte
auch Hermann Burte, der alemannische Dichter, dessen «Madlee» vor Jahren
nicht wenig Anklang gefunden hatte. Dass es in diesem Kreise auch Stunden
unvergesslicher Art gab, beweist ein Gedicht, das Burte elf [recte: zehn] Jahre
spater veroffentlichte.

Erginzt ist an dieser Stelle das zu Schoecks sechzigstem Geburtstag in der Neuen
Zircher Zeitung vom 30. August 1936 publizierte Gedicht «Schoeck spielt Penthe-
silea» (vgl. Burtes Brief an Werner Reinbart vom 24. August 1936, S. 91). Dieser
Zusatz zu Corrodis Tagebiichern ist also friihestens zehn Jahre nach dem Ereignis
zu datieren. Corrodi berichtet zudem, dass Burte ein Jahr spéter, am 28. Januar
1927, zusammen mit Reinhart zur Urauffiibrung der Penthesilea nach Dresden
fubr und auch anwesend war, als Schoeck Ende Juni 1928, wiederum anf der
«Flub», Besuch von einer Delegation der Ziircher Universitit bekam, die ihm
mitteilte, dass ihm die Ebrendoktorwiirde verliehen werde.

Pfingsten [Juni] 1930
Treffen von Schoeck und Burte in der «Flubh», Werner Reinharts Anwesen in Maur
am Greifensee, Kanton Ziirich (Abb. 14).

24. August 1933

Werner Reinbhart an Hermann Burte

Mit Schoeck der sich tiber Thren Brief freute sprach ich gerade am Telefon, wobei
er den Wunsch ausdriickte, einmal etwas linger mit Thnen zusammensitzen zu
konnen, um den Opernplan zu besprechen.

Weder hier noch an anderer Stelle findet sich ein niherer Hinweis daranf, um
was es sich beim genannten « Opernplan» handelr. Die Idee zu Schloss Diirande
kam jedenfalls erst spiter auf.
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31. August 1933

Hermann Burte an Werner Reinhart

[I]ch kann da [bei einem Aufenthalt in Ziirich] Schoeck sehen, behaglich, lingere
Zeit [...].

6. Juli 1934

Hermann Burte (Tagebiicher), wibrend eines gemeinsamen Aufenthalts mit
Schoeck in der «Fluh»

Schoeck spielt hinreiflend, tiefsinnig aus der «Zauberflote».

12. Juli 1934

Hermann Burte (Tagebiicher)

Schoeck und Gamper fahren spit nach Ziirich. Der ganze Tag mit fruchtbaren
Gesprichen ausgefillt. Schoeck hochbegabrt, spielt alles, was es gibt, auswendig mit
groflter Sicherheit und Verstandnis. Ich glaube, daff ich schon Text fiir ihn hitte. —
Schoeck hat richtigen Standpunkt — und sieht Wagners Grofle und Schwiche ...

17 Gustav Gamper (1873-1948), Schweizer Schriftsteller, Maler und Cellist.
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21.Juli 1934

Hans Corrodi

Als Furtwangler™ in Ziirich war, hatte ihm Denzler” mit dem deutschen Ge-
neralkonsul® einen Besuch gemacht, um ihn in diesem Sinne zu beeinflussen.*
Furtwingler hatte versprochen, alles zu tun, was in seiner Macht liege ... Loffel*
erzihlte, der schweizerische Gesandte in Berlin® habe sich mit der «Venus»-
Partitur zu Goring begeben, damit dieser einen Druck auf die Staatsoper austibe,
Erfolg: nicht bekannt.

Weder Venus noch eine andere Oper von Schoeck sollte in Berlin zur Auffiihrung
kommen.

17. September 1934

Werner Reinhart an Hermann Burte

Was Sie mir von Threr Unterredung mit dem Reichsdramaturgen®# schreiben, hat
mich nattirlich lebhaft interessiert und ich bin gespannt, wie die Sache weitergeht.
In einem Brief vom 19. August hatte Burte von einem Besuch Rainer Schlossers
berichtet, der unter anderem als Reichsdramaturg wichtige Funktionen in der na-
tionalsozialistischen Kulturpolitik innehatte. Fiir Burte, der schon mit dessen Vater
Rudolf Schlossers befreundet gewesen war, war Rainer Schlisser ein wichtiger
Kontakt und trener Forderer. Allerdings scheint sein Einfluss beschrinkt gewesen
zu sein, so konnte er die in Aussicht gestellte <Freigabe> von Burtes Drama Simson
nicht erwirken, das nach 1933 aufgrund seines alttestamentlichen Stoffs nicht zur
Auffiibrung kam.

7. Oktober 1934

In einem Brief an Reinhart schildert Burte einen Abend, den er nenlich mit «Sch.»
in Ziirich verbracht habe, unter anderem hdtten sie das Cabaret Cornichon anf-
gesucht. Ob es sich dabei um Schoeck handelt, ist unklar.

18 Wilhelm Furtwingler (1886-1954), deutscher Dirigent und Komponist, 1933/34 fiir kurze Zeit
Erster Kapellmeister, spater Direktor der Berliner Staatsoper.

19 Robert F. Denzler (1892-1972), Schweizer Dirigent und 1927-1947 musikalischer Oberleiter
am Opernhaus (damals Stadttheater) Ziirich.

20 Joachim Windel (1882-1934), 1931 bis zu seinem Tod deutscher Generalkonsul erster Klasse in
Ziirich.

21 Denzler versuchte, Furtwingler zu einer Auffithrung von Pentbesilea in Berlin zu veranlassen.

22 Felix Loeffel (1892-1981), Schweizer Bassbariton.

23 Paul Dinichert (1878-1954), Diplomat, 1932-1938 Schweizer Gesandter in Berlin.

24 Rainer Schlosser (1899-1945), Publizist und «Reichsdramaturg», spater Prasident der Reichs-
theaterkammer.

25 Rudolf Schlosser (1867-1920), Germanistikprofessor in Jena und Direktor des Goethe- und
Schiller-Archivs in Weimar.
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16. November 1934

Werner Reinhart an Hermann Burte

Schon wire es, wenn Sie einmal hierherkommen konnten und wir uns iiber die
Oper und Anderes in Ruhe aussprechen konnten.

Im Briefwechsel finden sich keine weiteren Hinweise auf die Oper, unklar ist
auch, ob es sich um dasselbe Werk handelt, von dem im August 1933 die Rede war.

20. Marz 1935
Hermann Burte an Werner Reinhart
Daf ich nie von Schoeck direkt etwas hore, ist schade, nicht nur fiir mich.

18.-20. Oktober 1935

In Freiburg im Breisgau wird die Tagung «Der alemannische Kulturkreis» von
Alfred Rosenbergs*s Nationalsozialistischer Kulturgemeinde (ehemals Kampfbund
fiir deutsche Kultur) veranstaltet. Obwobhl die Verantwortlichen mehbrfach erkli-
ren, die Staatsgrenzen zwischen Deutschland, der deutschsprachigen Schweiz und
dem Elsass nicht infrage stellen zu wollen, soll die « Grenzlandtagung» offenkundig
eine gegenseitige — vordergriindig nur kulturelle — Anndherung im Zeichen des
Nationalsozialismus fordern. Unter den schweizerischen Gisten befinden sich die
Schriftsteller Emanuel Stickelberger,”” Alfred Huggenberger,*® der in Deutschland
wohnhafte Jakob Schaffner® sowie Othmar Schoeck. Hans Corrodi gegeniiber
gibt Letzterer an, hingereist zu sein, weil eine Auffiibrung seines zweiten Streich-
quartetts durch ein Streichorchester angekiindigt gewesen sei — eine entsprechende
Ankiindigung findet sich aber beispielsweise in den Mitteilungen der Freiburger
Zeitung nirgends. Zur Auffiibrung gelangte denn auch die Version fiir Streich-
quartett. Waihrend der Tagung und in der Berichterstattung kam anch Hermann
Burte mebrfach zu Wort.

26. Oktober 1935

Im Schafthauser Intelligenzblatt (« Wer Obren hat, der hore!») kritisiert Reinbhard
Franenfelder® die Tagung als irredentistische « Heim ins Reich»-Propaganda. Er
kann sich dabei auf Texte von Burte und Emil Stranf$* berufen. Besondere Kritik
richtet er an die schweizerischen Gdste der Veranstaltung.

Als die Neue Ziircher Zeitung am 3. November einen ihnlichen Beitrag druckt
(«Alemannische Blutmystik»), zitiert sie Burte ausgiebig, nennt Schoeck aber nicht
unter den schweizerischen Teilnehmern. Von Reinhart angeregt, schickt Burte bei-
den Zeitungen eine Entgegnung, die (mit bissigem Kommentar) abgedruckt wird.

26 Alfred Rosenberg (1893-1945), NSDAP-Politiker und -Ideologe.

27 Emanuel Stickelberger (1884-1962), Schweizer Unternehmer und Schriftsteller.

28 Alfred Huggenberger (1867-1960), Schweizer Landwirt und Autor von Heimatromanen.

29 Jakob Schaffner (1875-1944), Schweizer Autor und Unterstiitzer der NS-Ideologie.

30 Reinhard Frauenfelder (1901-1983), Lehrer, Redaktor und Historiker, Stadtbibliothekar bezie-
hungsweise -archivar in Schaffhausen.

31 Emil Strauf} (1866-1960), deutscher Schriftsteller.
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27. Oktober 1935

Hans Corrodi hilt Schoecks Bericht von der Tagung fest.

[I]n einem Morgenkonzert des Stadttheaters wurde das Streichquartett gespielt,
zwischen den Sitzen lasen Dichter wie Huggenberger und Burte Dichtungen vor!!
In einem Festkonzert am Samstag [...] war das «Praeludium» aufgefithrt worden.
[...][Schoeck] habe einen sehr schlechten Eindruck bekommen, bekannte er [...];
die ganze Veranstaltung war eine hochoffizielle Angelegenheit der N.S.D. A.P[.],
Versammlung der Gaufithrer usw. Den schlimmsten Eindruck aber hitten ihm
die Schweizer gemacht, die den Nazis nach dem Munde redeten und es nicht
erwarten konnten, bis die nazistische Schweinerei auch in der Schweiz losgehe,

so besonders Jakob Schaffner.>

30. Oktober 1935

Werner Reinbhart an Hermann Burte

Schoeck, den ich gestern traf und der sich Uber das Zusammensein mit Thnen
anscheinend sehr gefreut hat, meinte, ich hitte nicht viel versiumt, denn mit
«Kultur» und Alemannentum hitte die Tagung eigentlich recht wenig gemeinsam
gehabt. Die Absicht sei sicherlich sehr schon und lobenswert gewesen, aber die
Betreffenden d. h. die Veranstalter «<kdnnen es eben nicht».

4. November 1935

Hermann Burte an Werner Reinhart

Schoecks Urteil ist nicht das meine; er war vielleicht mit der Art, wie man sein
Streichquartett op. 37 an der Morgenfeier in 2 Stiicke riss nicht einverstanden,
eines vor und eines nach den Vortrigen spielte, (wobei der zweite Teil nach dem
Hohepunkt, den mein Vortrag der Elegie und des «Lebendig begraben» (aus der
«Ursula») erreicht hatte, im Gefiihl der anwesenden deutschen Alemannen etwas
zuriicktrat[)]. Menschlich wirkte Schoeck, wie immer, sehr fiir sich! Seine Frau
ist fiir Deutschland geradezu ein Juwel an Aussehen und Wirkung, blond, nett,

bescheiden, dabei klar und wahr.

«23. Hartung [Januar] 1936»
Datierung von Burtes Antrag auf die Mitgliedschaft bei der NSDAP (Abb. 15).
Die offizielle Aufnahme erfolgte erst am 1o. Juni 1937 (vgl. S. 93).

23. Februar 1936

Hans Corrodi

Gestern erzahlte Schoeck, die Berliner Staatsoper habe wegen der Uraunffiihrung
der « Massimilla Doni» angefragt. Er habe beabsichtigt, heute nach Berlin zu fah-
ren, wo morgen das «Notturno» mit [Felix] Loffel aufgefiihrt wird, habe aber den

32 Siehe oben, Anm. 29.
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Abb. 15: Antrag Burtes anf NSDAP-Mitgliedschaft (Hermann-Burte-Archiv,
Maulburg).

Plan aufgegeben, da Krauss,* der jetzige Gewaltige an der Staatsoper, gegenwartig
nicht in Berlin sei. Wir drangen natiirlich auf ihn ein, diese Gelegenheit nicht zu
verpassen, er war schwankend gestimmt. Eigentlich, meinte er, wire es nichts als
recht und billig, wenn er die Oper in Ziirich zur Urauffihrung brichte, da man
doch zu seinem §o. Geburtstag Veranstaltungen treffen wolle; in Ziirich habe er ja
seine Freunde und Anhinger, die ihm treugeblieben und denen gehorte eigentlich
die Urauffiihrung und damit der Heimat. Wenn ihm Berlin doch verlokkend [sic]
erscheine, so sei es wegen der dort vorhandenen erstklassigen Krifte, welche die
Oper benotigt. Dann solle er doch darauf hin arbeiten, dass die Urauffithrung
gleichzeitig in Berlin und in Zirich stattfinden konne, dringten wir ihn. Geschei-
ter wire es Ubrigens, er wiirde diese Verhandlungen einem Verlag tiberlassen; das
Schicksal der «Venus» und der «Penthesilea» sollten ihm sagen, wie gefahrlich es
ist, die Urauffithrung aus dem Manuskript herauszubringen, und wie schwierig,
nachher dann einen Verlag zu finden.

Die Hauptsache: Er gab zu, dass sich die Dinge in Deutschland «merkwiirdig»
zu seinen Gunsten gedndert hitten; es wehe ein ganz anderer Wind als noch vor
ein paar Jahren. Diese Tatsache scheint auch seine politische Stellungnahme etwas
zu beeinflussen: die Zeitungen seien ein furchtbares Gift, meinte er nachdenklich.
Weitere Quellen zu einer moglichen Berliner Urauffiihrung sind nicht aufgefunden
worden. Massimilla Doni wurde dann 1937 in Dresden uraunfgefiibrt.

33 Clemens Krauss (1893-1954), sterreichischer Dirigent, 1935/36 musikalischer Leiter der Ber-
liner Staatsoper.
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24. August 1936

Hermann Burte an Werner Reinhart

Ich hoffe Thnen das Gedicht fiir Schoeck zu Dank gemacht zu haben und sende
Thnen fiir Thr Manuscripts-Department das Original. — [Willi] Schuh3* erhielt es
mit gleicher Post.

Es bandelt sich um das Gedicht «Schoeck spielt Penthesilea», am 30. August 1936,
anlésslich von Schoecks fiinfzigstem Geburtstag (1. September 1936) in einer Bei-
lage der Neuen Ziircher Zeitung gedruckt. Reinhart bedankt sich in einem Brief
vom 25. August 1936.

22. September 1936

Othmar Schoeck an Hermann Burte

Jetzt haben wir den 21.ten & noch immer sind Sie ohne Dank von mir. Thr Prachts-
gedicht hat mich zu innerst erwidrmt & mir tiber viel Geburtstagsdrangsal hinweg-
geholfen. Die Hauptsache ist, dass wir bald wieder einmal grindlich zusammen

sind. Sie sind einer der Wenigen, der mein Gesicht erstrahlen liesse, wenn sie jetzt
zur Tiir hereinkimen. Also hoffentlich darf ich das bald erleben!

18. Oktober 1936

Hilde Schoeck an Hermann Burte

Sehr verehrter, lieber Meister und Freund,

verzeihen Sie die stillose Bleistiftskarte — aber mir fehlt’s an allem notigen zu
Schreiben u. doch mécht ich Sie herzl. bitten, meinem Othmar einen Schub per
Post zu geben, dafl er mit Thnen nach Freiburg kommt, wo man zwischen 23. u.
26. Okt. seine Serenade spielt. Glauben Sie nicht es sei gut aus anderen Griinden?
Tun Sie mir bitte den Gefallen, Sie wirken mehr als ich.

21. April 1937

Hermann Burte an Werner Reinhart

Ich werde auch nach Freiburg’ kommen, erst am Sonntag, da, wie gesagt, Sams-
tag mittags, vielleicht bis Abends, die R[und-]F[unk]aufnahme ist. Was ich von
Schoeck halte, habe ich in dem Gedicht «Schoeck spielt Penthesilear» gesagt;
schade, dafl er gar nicht darauf reagierte; seine Ziircher Hybris ist schauderhaft
[...]! Ich bitte Sie aber ausdriicklich, diese Sache nicht zu «arrangieren».

Burte erinnert sich nicht an Schoecks Karte vom 22. September 1936.

25. April 1937

Schoeck wird in Freiburg im Breisgan der Erwin-von-Steinbach-Preis iiberreicht.
Nominell durch die Universitit Freiburg verliehen und von einem anonymen Stifter
finanziert (Schoeck erhielt 15 ooo Reichsmark), war der Kulturpreis nur einer von

34 Willi Schuh (1900-1986), Schweizer Musikwissenschaftler; Musikkritiker und Redakteur unter
anderem der Newen Ziircher Zeitung sowie der Schweizer Musikzeitung.
35 An die Verleihung des Steinbach-Preises an Schoeck, von dem in der Folge die Rede ist.
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vielen, die Alfred Toepfers® wibrend der NS-Zeit ins Leben rief. Gerade weil die
international ausgerichteten Verlethungen «unpolitisch» und offiziell nicht Teil der
nationalsozialistischen Kulturpolitik waren, stellten sie ein wertvolles Instrument
von deren «Auslandarbeit» dar: In Koordination mit kulturpolitischen Stellen
wurden die Preise mehrbeitlich an deutschfreundliche, dem Nationalsozialismus
zumindest unkritisch gegeniiberstehende kulturelle und intellektuelle Vertreter
des Auslands vergeben.

Der nach dem vermeintlichen Baumeister des Strassburger Miinsters benannte
Steinbach-Preis sollte «aunflerordentliche Leistungen der Dichtkunst des Stammes,
der Malerei und der angewandten Kunst» in der «alte[n] Stammeslandschaft der
Alemannen» wiirdigen.’” Schoeck war (nach dem nationalsozialistischen Schrift-
steller Emil StraufS) der zweite Preistriger. Aus der Schweiz reisten unter anderem
Werner Reinbhart und Hans Corrodi an die Feier. Im Vorfeld liess Burte sein Ge-
dicht «Schoeck spielt Penthesilea» unter dem Titel «Schopfer und Dichter Othmar
Schoeck» in der Freiburger Parteizeitung Der Alemanne abdrucken (25. Mérz
1937); er besuchte anch die Verlethung, an der « Markgriflerinnen aus Haltungen
in threr schonen Tracht» Vertonungen seiner Dialektgedichte sangen.’® Loeffel
berichtete spiter:

Am Vorabend der Ubergabe fragte ich Hermann Burte [...], ob nicht doch hinter
der kiinstlerischen Ehrung ein politischer Zweck verborgen liege. Die lobenswert
ehrliche Antwort lautete: «Selbstverstandlich!»

Die Neue Ziircher Zeitung (28. April 1937) und die Schweizer Monatshefte
(6/1937) berichteten positiv iiber die Feier, dagegen stiess Schoecks Annahme des
Preises in der sozialdemokratischen Presse auf scharfe Kritik. Sie lieferte sich einen
Schlagabransch mit der Parteizeitung der Nationalen Front, der faschistischen
Partei der Schweiz. Es sollte das einzige Mal bleiben, dass Schoeck offentlich fiir
seine Nihe zum nationalsozialistischen Dentschland kritisiert wurde.*

Frithling 1937
Othmar Schoeck im Riickblick, von Werner Vogel wiedergegeben (29. Dezember

1945)
Als ich einen Opernstoff suchte, reizte mich zunichst die Novelle «Entfithrung».

Ich habe dann aber doch «Das Schlofl Diirande» vorgezogen; ich finde es tiefer.

36 Alfred Toepfer (1894-1993), deutscher Grossunternehmer.

37 Zitiert nach Jan Zimmermann: Die Kulturpreise der Stiftung E. V. S. 1935-1945, S. 187.

38 Hermann Burte: Zur Erinnerung an die Verleibung des Erwin von Steinbach-Preises 1937 an
Herrn Dr. h. c. Othmar Schoeck in Ziirich, Freiburg im Breisgau 1940, unpag.

39 Zitiert nach Werner Vogel: Othmar Schoeck. Leben und Schaffen in Selbstzeugnissen und Zeit-
genossenberichten, Ziirich 1976, S. 234. Vogel zitiert aus einem undatierten Brief Loeffels von
1958.

40 Vgl. dazu auch Beat Follmi: «Othmar Schoeck wird aufgenordet». Schoecks Flirt mit dem
nationalsozialistischen Regime und die Reaktionen in der Schweiz, in: «Als Schweizer bin ich
neutral». Othmar Schoecks Oper Das Schloss Diirande und ibr Umfeld, hg. von Thomas Gart-
mann mit Simeon Thompson, Schliengen 2018 (Musikforschung der Hochschule der Kiinste
Bern, Bd. 10), S. 130-145.
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Friihling 1937

Othmar Schoeck im Riickblick (1941 von Adolf Giintensperger wiedergegeben,
bei Hans Corrodi zitiert)

Schoeck sagte unter anderem: Der Stoff [Das Schloss Diirande] hatte mir seit vielen
Jahren als Stoff fiir eine Oper vorgeschwebt, neben dem andern Eichendorff-Stoff
«Die Entfiihrung». Kaum war im Friihling 1937 die Massimilla uraufgefiihre, als
mich schon der neue Stoff zu beschiftigen begann. Ich hatte mir vorgestellt, dass
[Armin] Rileger den Text mache. Es war nicht moglich, weil die Spitallieferungen
wiahrend des ganzen Jahres ihn sehr in Anspruch nahmen. Da habe ich mich an
Burte gewendet, der vom Stoff sofort begeistert war.

10. Juni 1937

An der Mitgliederversammlung der NSDAP, Gau Baden, Ortsgruppe Lorrach,
wird Burte seine Mitgliederkarte iiberreicht (NSDAP, Gau Baden, an Hermann
Burte, 8. Juni 1937).

Juli 1937

Othmar Schoeck an Hermann Burte (undatierter Brief) (Abb. 16)

Wollen wir eine Oper zusammen machen?! Ich hitte einen Stoff: «Das Schloss
Diirande» von Eichendorff! Es ist direkt eine Mischung von Kitchen [sic], Kohl-
haas & Romeo & Julia,* und tiber allem der Himmel Eichendorffs. Sie kennen
es ja sicher. Ich wire selig wenn Sie anbeissen wiirden!

Burtes Antwort ist nicht erbalten.

Hermann Burte im Riickblick (Einleitung zu Exzerpten der Oper, die er 1943 fiir
eine Publikation in den Strassburger Monatsheften vorbereitete)

Dem Wunsche eines gemeinsamen Freundes entsprechend, hat Hermann Burte
dem Schweizer Komponisten Othmar Schoeck den Text zu der romantischen Oper
«Das Schloss Diirande» nach der bekannten Novelle von Eichendorff geschrieben.
Keine andere zeitgenossische Quelle bezeungt eine Rolle Reinharts — des «gemein-
samen Freundes» — als Initiator von Burtes Mitarbeit mit Schoeck, das heisst die
vermittelnde Funktion, von der die spitere Forschung* ausgeht.

10. Juli 1937

Hermann Burte an Werner Reinhart

[...] dagegen habe ich zwei gute Nachrichten fiir Sie: Schoeck schrieb mir einen
Brief, ob wir zusammen die Erzahlung von Eichendorff «Das Schloss Diirande»
zu einer Oper verarbeiten wollten — ich sagte freudig zu, denn der Stoff liegt dem
Genius Schoeckens grossartig[.]

41 Das Kithchen von Heilbronn und Michael Koblhaas von Heinrich von Kleist (1777-1811) so-
wie Romeo und Julia von William Shakespeare (1564-1616).

42 Vogel: Othmar Schoeck, S. 238; Chris Walton: Othmar Schoeck. Life and Works, Rochester
2009, S. 115.
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Abb. 16: Undatierter
Brief von Othmar
Schoeck an Hermann
Burte (Juli 1937) (Her-
) iidn ! mann-Burte-Archiv,
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Maulburg).
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14. Juli 1937
Hermann Burte an Werner Reinhart
Was sagen Sie zu Schoeck? Erfreulich?!! Nicht!?

19. Juli 1937

Werner Reinhart an Hermann Burte
Waren Sie in Freiburg und wann werden Sie nun wohl einmal mit Schoeck zu-
sammensitzen, liber welchen Opernplan auch ich mich wirklich sehr freue.

20. Juli 1937
Hermann Burte an Werner Reinhart
[A]n Schoeck sende ich ersten Plan des Szenariums Ende der nichsten Wochel[.]
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Abb. 17: Hermann Burte
(rechts) und Werner
Reinhart in Muzot bei
Siders, Kanton Wallis
(Hermann-Burte-Archiv,
Maulburg).

21. Juli 1937

Werner Reinhart an Hermann Burte

Schoeck soll in Brunnen weilen, bei seinen Briidern im Hotel Eden. Das schiene
mir auch einmal ein Ort, wo Sie mit dem Komponisten linger zusammensitzen
konnten. Der sehr nette und ruhige Gasthof liegt herrlich. Kennen Sie tiberhaupt
diesen schonen Winkel des Vierwaldstittersees?

31. Juli 1937

Othmar Schoeck an Hermann Burte

Tausend Dank fiir die frohe Nachricht! Ich bin gespannt wie der Bogen der
Penthesilea!

2. August 1937

Hermann Burte an Werner Reinhart

Wihrend ich dieses schreibe, geht ein Gewitter nieder; ich baue am Schlof}
Diirande, das mir Spafl macht [...].

zurlick



zurlick

96

Abb. 18: Beginn des
Bleistiftszenarios von
Hermann Burte (Her-

mann-Burte-Archiv,
Maulburg).

4. September 1937

Hans Corrodi

Eine wichtige Neuigkeit konnte er nicht verschweigen: er sei wieder mit Opern-
plinen beschiftigt! Da [Armin] Rileger erklart habe, er habe keine Zeit und keine
Lust, habe er sich an Hermann Burte gewandt und ihm das «Schloss Diirande»
von Eichendorff vorgeschlagen. Burte sei mit Begeisterung darauf eingegangen.
Schoeck hat grosse Hoffnungen: Burte habe Erfahrung auf dem Theater, das
Verse-Machen liege ihm, von Eichendorffs Novelle sei er begeistert. Wir — Mor-
gentaler# und ich — hatten einige Bedenken: Morgentaler nach der politischen
Seite: Burte werde ein Nazi-Kraftstiick machen, ich nach der sprachlichen: Burte
ist ein Rhetoriker, nicht ein Lyriker. Die Hauptsache ist aber, dass Schoeck sich
endlich von Rieger losgelost hat!

Armin Riieger, Schoecks Jugendfreund, hatte die Libretti zu Don Ranudo, Venus
und Massimilla Doni verfasst.

43 Ernst Morgenthaler (1887-1962), Schweizer Maler und Grafiker aus Schoecks Freundeskreis.
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September 1937
Hermann Burte arbeitet im Turm von Muzot im Wallis, der in Reinbarts Besitz
ist und zuvor auch Rainer Maria Rilke* zur Verfiigung stand.

16. September 1937
Datierung in Burtes Bleistiftskizze zum Szenarium, am Ende des zweiten Akts
eingetragen.

18. September 1937

Othmar Schoeck an Hermann Burte

Ich bin bald auf dem Siedepunkt der Spannung angelangt! Ich will nicht quilen
& Sie ruhig briiten lassen, aber ich wisst halt gar zu gerne an welchem Stock des
Schlosses Sie bauen & wie es aussieht!

18. September 1937

Hermann Burte an Othmar Schoeck

Das «Schloff Diirande» ist ohne Zweifel ein prachtvoller Stoff, Threm Genius an-
gemessen. Die biithnische Gestaltung in Schauplitzen und Aufzigen ist zunichst
das Wichtigste. Ich habe im allerersten Entwurf, der keineswegs endgiiltig sein
soll, fiinf Schauplatze gewihlt, die mit fiinf Aufztigen zusammenfallen: Der erste
Aufzug spielt am Forsthause von Diirande; Laube, Brunnen, Band. Der zweite am
Kloster. Rechts der Eingang des Klosters mit vergittertem Pfortnerfenster, davor
Bank; iiber der Pforte ein Zinnenrundgang; an der Pforte vorbei der Eingang zur
Kirche; vor dem Kloster, in der Mitte der Bithne, eine riesige Linde (in der Gabri-
ele klettert); links der Wald zu Schloff Diirande (aus dem Renald und der Graf
kommen); Weinberge im Hintergrunde; in der Ferne: Marseille und das Meer.
Der dritte Aufzug ist im Roten Léowen in Paris. Die Jakobinerschenke, szenisch
leicht und dankbar herzustellen, als Gegensatz zu Forsthaus und Kloster. Der
vierte Aufzu