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,Oper ohne Worte* fur Figurentheater

.Die Nase* von Lucia Ronchetti und ,Stimmbruch* von Jorg Widmann’

Miinchen — Unter einem Lied versteht man
gemeinhin ein gesungenes Musikstiick. Aber
spatestens seit Felix Mendelssohn Bartholdys
«Liedern ohne Worte" fiir Klavier ist ausgespro-
chen, was schon seit der Verwendung von Musik-
instrumenten fast durchwegs festzustellen ist:
Némlich, daB der Instrumentalist versucht, seine
Melodiebdgen so zu gestalten, als wenn sie von
einer Stimme gesungen wiirden. Weitaus
schwieriger jedoch diirfte es sein, eine Oper mit
einem ganzen Handlungsablauf zu komponie-
ren, und dabei auf den Einsatz von Singstimmen
und damit der erkldrenden Worte ganz zu ver-
zichten. Genau diesen Ansatz versuchten' zwei
junge Komponisten in zwei Opern zu verwirkli-
chen, die im Rahmen der 4. Miinchener Biennale
in der Black Box des Gasteigs in Miinchen urauf-
gefithrt wurden. Die Akteure waren dabei nicht
Menschen, sondern im einen Fall Handpuppen,
im anderen Fall Marionetten. Der gemeinsame
Nenner zwischen einer herkommlichen Oper und
dieser Art von musikdramatischer Umsetzung
besteht wohl darin, daB Musik in vergleichbarer
Weise wie das gesprochene Wort ,Sprache* ist.
Allerdings verwendet jeder Komponist die Mu-
siksprache individuell und versucht, mit seiner
Art des Gebrauchs vom Zuhérer verstanden zu
werden, was sich in diesem Fall auf den Inhalt,
die Stimmungslage und Charakteristik der ein-
zelnen Personen beziehen muBte.

Beide Komponisten, Lucia Ronchetti und Jorg
Widmann, bedienten sich daftir eines Instrumen-
taltrios aus Klarinette, Violoncello und Klavier.
Hinzu kam bei Widmann eine Auswahl an ver-
schiedenen Schlaginstrumenten, die von den
Spielern der anderen Instrumente mitbedient
wurden. Die literarische Vorlage fiir die Oper
.Die Nase" von Lucia Ronchetti ist eine gleich-
namige Erzéhlung von Nikolai Gogol, aus der
Sigrid Maurice das Buch fiir diese Vertonung
hergestellt hat. Der erst 21jdhrige Jorg Wid-
mann, Schiiler Hans Werner Henzes, vertonte
eine Vorlage von Octavio di Leo mit dem Titel
.Stimmbruch®.

.Die Nase" erzahlt vom Kollegienassessor Ko-
waljew, der an einem Morgen aufwacht und
feststellt, daB sein Gesicht ohne Nase — aber
auch ohne Wunde oder Narben — ist. Er begibt
sich daraufhin auf die Suche an verschiedenen
Orten, fragt auch im Fundbiiro nach, und bittet
schlieBlich, nachdem ihm die wiedergefundene
Nase von einem Polizisten-zuriickgebrachtwor-
den ist, einen Arzt, sie wieder einzusetzen. Dies
miBllingt, aber am nachsten Morgen sitzt die
Nase ohne weiteres Zutun wieder dort, wo sie
einstmals war, so als ob nichts geschehen wiire.

Die Tatsache, daf bereits Dimitri Schostako-
witsch ,Die Nase“ in den Jahren 1927/28 als
dreiaktige Oper vertont hat, beweist die literari-
sche Qualitit. Musikalisch finden sich nur weni-
ge Entsprechungen zwischen Schostakowitsch
und Ronchetti, was wohl vom ganz anderen Be-
griff der ,Oper" ebenso hermihrt wie vielleicht
von der Sorge, daBl der Zuhdrer den Inhalt des
Spiels versteht. Die Handschuhpuppen von Ste-
fan Fichert haben einen sehr direkten Zugang
zur Bewegung und waren in ihrer leicht skurri-
len Darstellung Kunstwerke an sich. Dal man-
ches Detail, wie der Schlitz im Kopf des Polizi-
sten, in den Kowaljew den Finderlohn wie in eine
Sparbiichse einwarf, zusdtzliche Komik abgab,
war beabsichtigt und verfehlte sein Ziel nicht.
Uberhaupt zeugte die Umsetzung fiir Handpup-

pen von einer profunden Kenntnis der Méglich-
keiten, aber auch Grenzen des Spiels mit dieser
Materie. Die Musik unterstiitzte die Handlung
deutlich, hatte teilweise verstirkende Wirkung
auf das Biihnengeschehen (wie man es auch von
der Musik zu Stummfilmen kennt), bewies aber
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immer wieder auch Eigenstindigkeit. Collagear-
tig waren in einigen Szenen Zitate eingearbeitet,
wie etwa in der Szene in der Kathedrale ein
Choral. Die kurze Szenenfolge (insgesamt drei-
zehn in vierzig Minuten Spielzeit), zu der auch
der stindige Wechsel des Schauplatzes durch
eine Art Drehbiihne gehorte, trug entscheidend
zur Kurzweiligkeit bei und lieferte dem Zu-
schauer eine unterhaltsame Vorstellung.

Der Inhalt von ,,Stimmbruch* ist sehr einfach:

FELIX, die Hauptperson der Oper fiir Marionet-
ten ,Stimmbruch” von Jérg Widmann, hier auf
dem Bild zusammen mit seinem vdterlichen
Freund Cincinnati.

Der 14jdhrige Felix, der sich gerade im Stimm-
bruch befindet, verliebt sich in Désirée. Diese
wird aber auch vom grobschlidchtigen Offizier
Bluthund umworben. Immer wenn Felix Désirée
seine Liebe gestehen will, schldgt seine Stimme
um und er wird zum Gespétt der Anwesenden.
Zum SchluB beschlieit Felix gemeinsam mit der
weiflen Taube, die er von seinem viterlichen
Freund Cincinatti als Geburtstagsgeschenk er-
halten hat und nachdem er véllig zusammenge-
brochen ist, ein neues Leben zu beginnen.

Jorg Widmann hat sich die Partitur dieses
Stiicks quasi auf den Leib (oder in seine Klari-



nette geschrieben): Er ist nicht nur Komponist,
sondern zugleich auch ein hervorragender Klari-
nettist, und die Partie des Felix wird von der
Klarinette verkérpert, sie ist quasi Felix' Stim-
me. Beziige innerhalb der Oper entstehen hier
durch die Zuordnung von Instrumenten zu Per-

sonen (das Violoncello, gespielt von David Ador-
jan, steht fiir Désirée), aber auch durch motivi-
sche Verklammerungen, die durch eine Zwél{-
tonreihe und deren Verdnderungen zustande-
kommen. Bluthund erhilt keine melodischen
Elemente, sondern nur solche rhythmischer Na-
tur (die oftmals vom Klavier, gespielt von Martin
Zehn, kommen). Zusammenfassend vereinigt die
Musik Elemente aller wesentlichen musikali-
schen Stromungen des 20. Jahrhunderts. Letzt-
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EDER: Kollegienassessor Kowaljew (rechts) seine Nase. Das Bild zeigt
eine Szene aus der Oper fiir Handpuppen von Lucia Ronchetti nach der gleichnamigen Erzihlung
von Nikolai Gogol. km/Foto: BE

lich ist es aber die Individualitit von Jorg Wid-
manns Tonsprache, wie er sie zu einem neuen
Ganzen zusammensetzt; gerade diese Kombina-
tion ist wohl das Begeisternde an dieser Oper.
Fiir beide Werke muB gelten, daB eine Biennale
wie diese auch eine Art Versuchsebene fiir neue
Méoglichkeiten des Ausdrucks sein mufl. Sekun-
dir ist dabei, ob das Werk dann Ewigkeitswert
hat oder nur ein wichtiges Entwicklungsstadium
fiir einen jungen Komponisten darstellt. Die Tat-
sache, daB} zu den urspriinglich geplanten acht
Vorstellungen noch zwei zusitzliche anberaumt
werden mufBten, um das Publikumsinteresse be-
friedigen zu konnen, zeigt allein schon, daB hier
(wie auch immer geartete) Neue Musik angenom-
men wird. Und das bedeutet im heutigen Kon-
zertbetrieb schon sehr viel. Klaus Mohr



