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HANDLUNG

ERSTER AUFZUG

Nach gemeinsam verbrachter Liebesnacht erwa-
chen die Feldmarschallin Fiirstin Werdenberg und ihr junger
Liebhaber, Graf Octavian Rofrano. Das Friihstiick wird jedoch
von einer naherkommenden Mannerstimme gestort: Entgegen
der Befiirchtungen ist es aber nicht der vorzeitig heimkeh-
rende Feldmarschall, sondern Baron Ochs auf Lerchenau,
ein verarmter Vetter der Marschallin vom Land. Wéhrend
sich Octavian als Kammerzofe verkleidet, berichtet Ochs
der Marschallin von seinen Hochzeitsplanen: Er, sonst kein
Kind von Traurigkeit, will zwecks Konsolidierung Sophie
ehelichen, die Tochter des steinreichen Neuadligen Faninal.
Dafiir erbittet er von der Marschallin den Vorschlag eines
standesgemiféen Rosenkavaliers, der am Hochzeitsmorgen
durch die Uberreichung einer Rose der Braut die Ankunft
des Briautigams ankiindigen soll. Die Marschallin schlagt
Octavian vor, von dem sie Ochs ein Bild zeigt. Der wundert
sich uber die Ahnlichkeit mit der Kammerzofe »Mariandl,
auf die er bereits ein Auge geworfen und sie daher zum Souper
eingeladen hat.

Beim Lever bei der Marschallin herrscht Trubel:
Es kommen diverse Bittsteller sowie ein italienischer Tenor
und ein Papierkiinstler; Ochs streitet mit dem Notar iiber
Details des Ehevertrags; das Intrigantenpaar Valzacchi und
Annina bietet Ochs seine Dienste an.

Die Marschallin lasst alle hinauswerfen und bleibt
melancholisch verstimmt zuriick. Sie rasoniert iber die junge
Sophie, der eine Vernunftehe wie die ihre bevorsteht, und ihr
eigenes Altern. Den zuriickverwandelten Octavian schickt
sie mit dem Hinweis fort, dass er sie frither oder spiter fiir
eine Jiingere verlassen werde.

ZWEITER AUFZUG

Im Hause Faninal erwartet alles gespannt die
Ankunft des Rosenkavaliers. Faninal freut sich auf seinen
mit der Heirat verbundenen gesellschaftlichen Aufstieg, die
Duenna Marianne Leitmetzerin iiber die gute Partie und
Sophie auf die Ehe allgemein. Octavian tritt ein und iiberreicht
Sophie die Rose, wobei sich beide zueinander hingezogen
fithlen, was sie in tiefe Verlegenheit stiirzt. Ganz und gar nicht
angezogen fiihlt sich Sophie zu ihrem danach eintreffenden
kiinftigen Ehemann und dessen grobem Verhalten.

Als Faninal und Ochs sich nebenan der Unter-
zeichnung des Ehevertrags widmen, gestehen sich Octavian
und Sophie ihre Zuneigung. Valzacchi und Annina ertappen
sie bei einem Kuss. Ochs ist dariiber nicht erbost, auch dann
nicht, als Octavian ihm mitteilt, dass Sophie ihn nicht heira-
ten wolle. Als ihn dann der junge Widersacher in Rage zum
Duell herausfordert und leicht mit dem Degen verletzt, 16st
das jedoch einen Tumult aus. Faninal wirft Octavian hinaus,
fiirchtet eine gesellschaftliche Blamage und will seine wider-
strebende Tochter zur Heirat zwingen.

Inzwischen hat sich Ochs wieder berappelt und
flucht auf Octavian und die Zustinde in der Stadt. Seine
Laune erhellt sich, als Annina ihm einen Brief von »Mariandl«
bringt, die seine Einladung annimmt.

DRITTER AUFZUG

Ochs empfangt »Mariandl«zum Souper und bemiiht
sich um eine romantische Atmosphire. Allerdings fiihlt er sich
wihrend seiner Annaherungsversuche immer wieder unan-
genehm an Octavian erinnert. Merkwiirdige Erscheinungen
werfen ihn zusehends aus der Bahn, bis die verkleidete Annina
mit Kindern im Schlepptau hereinplatzt und Ochs vorwirft,
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sie — seine angebliche Ehefrau - sitzen gelassen zu haben.
Der Krach ruft die Sittenpolizei auf den Plan. Der Kommissar
verhort Ochs, der in die Enge getrieben »Mariandl«als seine
Braut, das Fraulein Faninal, ausgibt. Da kommen die echte
Braut und ihr fassungsloser Vater hinzu, der vor lauter Skan-
dal einen Schwicheanfall erleidet. Wéahrend sich »Mariandl«
wieder in Octavian verwandelt, trifft iiberraschend auch die
Feldmarschallin ein. Sie beschwichtigt den Kommissar, klart
die Maskerade auf, erteilt den Hochzeitsplinen eine Absage
und fordert Ochs nachdriicklich zur Abreise auf.

Die Marschallin bleibt allein mit Sophie und Octa-
vian zurick, wobei sie deren Gefiihle sofort durchschaut. Sie
leistet Verzicht und gibt Octavian frei. Aber ob Octavian mit
Sophie gliicklich werden wird?

SYNOPSIS

ACT ONE

After ajoint night of lovemaking, the “Feldmarschal-
lin” Princess Werdenberg and her young lover Count Octavian
Rofrano awaken. Breakfast is interrupted by an approaching
male voice: despite their fears, it is not the Feldmarschall
returning unexpectedly early, but Baron Ochs auf Lerchenau,
a poor cousin of the princess from the countryside. While
Octavian dresses up as a chambermaid, Ochs reports to the
Feldmarschallin of his plans to marry. Normally not one
to leave any mischief undone, he now wants to consolidate
his finances by marrying Sophie, the daughter of the newly
ennobled, extremely wealthy bourgeois Faninal. For this, he
asks Marschallin to suggest the name of a noble Rosenkava-
lier (rose-bearer), who on the morning of their wedding could
announce the arrival of the bridegroom by delivering a rose
to the bride. The Marschallin suggests Octavian, and she
shows him a portrait of the count. He is surprised at the sim-
ilarity to the chamber maid “Mariandl”, on whom he has
already cast his eye and invited to dine with him.

At the Marschallin’s morning audience, there is
quite a hullabaloo: several supplicants, an Italian tenor and
a paper artist come and go. Ochs argues with the notary on
the details of the wedding contract, the scheming gossipers
Valzacchi and Annina offer Ochs their services.

The Marschallin has everyone cast out and is left
behind in a melancholy mood. She thinks about the young
Sophie, who is about to enter a marriage of convenience just
like her own, and her own aging. She sends off Octavian, now
dressed in his normal attire, saying that he will sooner or later
leave her for a younger woman.
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ACTTWO

At the Faninal home, all await the arrival of the
Rosenkavalier. Faninal looks forward to the social advance-
ment that is linked to the marriage, the governess Marianne
Leitmetzerin muses about the good match and Sophie about
marriage in general. Octavian arrives and hands Sophie the
rose, but both feel immediately attracted to one another, which
puts them in an awkward situation. Sophie feels no attraction
at all for her soon-to-be betrothed, who then arrives with his
coarse manners.

While Faninal and Ochs dedicate themselves to
signing the marriage contract, Octavian and Sophie admit
their attraction to one another. Valzacchi and Annina spy
them kissing in secret. Ochs does not become angry, not even
when Octavian tells him that Sophie does not want to marry
him. When the furious young rival challenges him to a duel
and grazes him slightly with his rapier, mayhem breaks out.
Faninal tosses Octavian out, fears social scandal and wants
to force his insolent daughter to marry.

In the meantime, Ochs has recovered and curses
Octavian and everything about city life. His mood improves
when Annina brings him a letter from “Mariandl” accepting
his invitation.

ACT THREE

Ochs receives “Mariandl” to dinner and tries to
create aromantic atmosphere. But during his attempts to woo
her, he feels unpleasantly reminded of Octavian. Strange
occurrences increasingly unsettle him until Annina arrives
in costume with children in tow, claiming to be Ochs’s aban-
doned wife. The ruckus catches the attention of the police.
The policeman interrogates Ochs, who, feeling caught in a

corner, presents “Mariandl” as his betrothed, Miss Faninal.
But then the real bride and her stunned father arrive, and the
latter faints. While “Mariandl” turns back into Octavian, the
Feldmarschallin surprisingly arrives on the scene. She assuages
the policeman, clears up the masquerade, calls off the marriage
plans and insists that Ochs take his leave.

The Feldmarschallin remains behind with Sophie
and Octavian, and immediately notices their feelings for one
another. She gives in and releases Octavian from his promises
to her. But will Octavian be happy with Sophie?
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UNGESCHRIEBENES
NACHWORT

TEXT VON Hugo von Hofmannsthal (1911)

Ein Werk ist ein Ganzes und auch zweier Menschen
Werk kann ein Ganzes werden. Vieles ist den Gleichzeitig-
Lebenden gemeinsam, auch vom Eigensten. Faden laufen hin
und wider, verwandte Elemente laufen zusammen. Wer
sondert, wird unrecht tun. Wer eines heraushebt, vergifit,
dafd unbemerkt immer das Ganze mitklingt. Die Musik soll
nicht vom Text gerissen werden, das Wort nicht vom belebten
Bild. Fiir die Biihne ist dies gemacht, nicht fiir das Buch oder
fiir den einzelnen an seinem Klavier.

Der Mensch ist unendlich, die Puppe ist eng
begrenzt; zwischen Menschen fliefst vieles heriiber, hiniiber,
Puppen stehen scharf und reinlich gegeneinander. Die dra-
matische Figur ist immer zwischen beiden. Die Marschallin
ist nicht fiir sich da, und nicht der Ochs. Sie stehen gegen-
einander und gehoren doch zueinander, der Knabe Octavian
ist dazwischen und verbindet sie. Sophie steht gegen die
Marschallin, das Madchen gegen die Frau, und wieder tritt
Octavian dazwischen und trennt sie und hilt sie zusammen.
Sophie ist recht innerlich biirgerlich, wie ihr Vater, und so
steht diese Gruppe gegen die Vornehmen, Grof$en, die sich
vieles erlauben durfen. Der Ochs, sei er wie er sei, ist immer-
hin noch eine Art von Edelmann; der Faninal und er bilden
das Komplement zueinander, einer braucht den andern, nicht
nur auf dieser Welt, sondern sozusagen auch im metaphysi-
schen Sinn. Octavian zieht Sophie zu sich heriiber - aber zieht
er sie wirklich zu sich und auf immer? Das bleibt vielleicht
im Zweifel. So stehen Gruppen gegen Gruppen, die Verbun-

denen sind getrennt, die Getrennten verbunden. Sie gehoren
alle zueinander, und was das Beste ist, liegt zwischen ihnen:
es ist augenblicklich und ewig, und hier ist Raum fiir Musik.

Es konnte scheinen, als ware hier mit Fleifd und
Miihe das Bild einer vergangenen Zeit gemalt, doch ist dies
nur Tauschung und hilt nicht linger dran als auf den ersten
fliichtigen Blick. Die Sprache ist in keinem Buch zu finden,
sie liegt aber noch in der Luft, denn es ist mehr von der Ver-
gangenheit in der Gegenwart, als man ahnt, und weder die
Faninal noch die Rofrano noch die Lerchenau sind ausge-
storben, nur ihre drei Livreen gehen heute nicht mehr in so
prachtigen Farben. Von den Sitten und Gebrauchen sind
diejenigen zumeist echt und tiberliefert, die man fiir erfunden
halten wiirde und diejenigen erfunden, die echt erscheinen.
Auch hier ist ein lebendiges Ganzes, und man kann den
Figuren ihre Redeweise nicht vom Mund reifSen, denn sie ist
zugleich mit ihnen geboren. Es ist die gesprochene Sprache,
mehr als sonst vielleicht auf dem Theater, aber sie will nicht
fir sich allein das Fluidum sein, von dem alles Leben in die
Gestalten iiberstromt, sondern nur mit der Musik zusammen.
Wo sie ihr zu widerstreben scheint, ist es vielleicht nicht ohne
alle Absicht; wo sie sich ihr hingibt, geschieht es von innen
heraus.

Die Musik ist unendlich liebevoll und verbindet
alles: ihr ist der Ochs nicht abscheulich - sie spiirt, was hin-
ter ihm ist, und sein Faunsgesicht und das Knabengesicht des
Rofrano sind ihr nur wechselweise vorgebundene Masken,
aus denen das gleiche Auge blickt - ihr ist die Trauer der
Marschallin ebenso siifSer Wohllaut wie Sophiens kindliche
Freude, sie kennt nur ein Ziel: die Eintracht des Lebendigen
sich ergiefRen zu lassen, allen Seelen zur Freude.
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MEIN ERZTER
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¥ Jrdschireaben,” sapte mir ein lichens-
wirdiger, caglischer Professor, den ich
kurz nach meiner Ankunit in Japan




SCHONHEIT
UND
SINNLICHKEIT

EIN GESPRACH MIT ANDRE HELLER

Herr Heller, wie kommt ein Kiinstler wie Sie, der
aufso vielen Feldern aktiv ist, zur Oper?

Oper war schon in meiner Kindheit so etwas wie eine unirdi-
sche Geheimnissphire, in der andere Gesetze und eine hohere
Energie herrschten als in der eher bleiernen Alltiglichkeit.
Wenn Anfang der 50er-Jahre im 6sterreichischen Rundfunk
abends Ubertragungen von den Salzburger Festspielen
gesendet wurden, zog sich die ganze Familie Heller festlich
an und meine Mutter lieh auch der Kochin ein nobles Kleid.
Dann saflen wir andichtig in der Bibliothek und Vater sagte
den schonen Satz: »Lassen wir uns also ergreifen.« Es waren
die Stimmen der Schwarzkopf, der Jurinac, der Hilde Giiden,
die mich als erste die Macht der Musik lehrten. Meine extra-
vagante Groffmutter Karoline Scholdan war iiberhaupt der
Ansicht, dass begnadete Meisterinnen und Meister des Singens
und Dichtens heilen konnten. So lauerten wir eines Tages
Maria Jeritza bei einem ihrer Nachkriegs-Wienbesuche -
zur Kontrolle des von ihr finanziell grof3ziigig unterstiitzten
Wiederaufbaus der Wiener Staatsoper — auf und konnten
ihr tatsachlich die Hand reichen. »Diese Beriihrung kommt
einer vollkommenen Entgiftung und einem weitgehenden
Stindenablass gleich!«, beschied Grofmama.
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Was hat Sie dann dazu gebracht, selbst zum Opern-
regisseur zu werden?

Ich habe - aufSer einmal Schénbergs »Erwartung«und Pou-
lencs/Cocteaus »La voix humaine« mit Jessye Norman in Paris
und Tokyo - nie Opern inszeniert. Mir war bewusst, dass es
fiir fast alle Werke Geeignetere gibt. Aber das Genre habe ich
stets geliebt. Es gab freundlicherweise immer wieder Lock-
versuche, aber mein Ideal war die Haltung Diaghilews: Dass
es nur mit grofRartigen, unerschrockenen, wahrhaft begabten
Verbiindeten aus den Kiunsten der Malerei, des Kostiims,
des Gesangs, des Musizierens und des Dirigierens seriose
Chancen aufein Bithnenergebnis gibt, dass imstande ist, ein
Publikum positiv zu erschiittern. Die Voraussetzung fiir eine
derartige Ausnahmekonstellation bot mir eines Tages im Jahr
2018 Matthias Schulz, Intendant der Berliner Staatsoper, fiir
den »Rosenkavalier« an.

Dieses Wundergebilde von Strauss und Hofmannsthal hat
eine Schwingung, die mich, seit ich bei Verstand bin, im
Innersten beriihrt. Zum Dichter bin ich schon als Gymna-
siast, wann immer mich im Jesuiteninternat Kalksburg die
Melancholien und das Heimweh zu verschlingen drohten,
gepilgert. Hofmannsthals einstiger Schlossl-Wohnsitz in der
Wiener Ketzergasse lag in unmittelbarer Nachbarschaft des
alle Freuden vernichtenden Kollegiums. »Rette mich, heiliger
Hugo!«, habe ich zu ihm gebetet, so wie ich auch zu anderen
selbsterwihlten Schutzpatronen wie Picasso, Buster Keaton
und Schubert flehte. Spiter bin ich tiber Jahrzehnte unter-
schiedlichen »Rosenkavalier«-Produktionen nachgereist,
und dabei stiegen naturgemif Bilder und Ideen zu diesem
Stoff in mir auf. Langsam reifte die Vermutung, dass ich mir
das Abenteuer einer eigenen Deutung zutrauen diirfte. Die
Einladung aus dem Haus Unter den Linden kam da - sicher-
lich unzufillig - im richtigen Augenblick und ich sagte ja.

Das Inszenieren einer Oper ist ja immer Team-
arbeit. Wen haben Sie zu Ihren Mitstreitern fiir
dieses Projekt erkoren?

Alserstes benatigte ich einen radikal kritischen, musikalischen
Weisen an meiner Seite, jemanden, der meine Pline den kom-
positorischen Gegebenheiten anpassen und mich vor Falltiiren
und Unsinnsforderungen an die Singer warnen konnte. Da
gibt es gottlob den enzyklopadischen Opernkenner und in
schwierigsten Premierensituationen erfahrenen Praktiker
Wolfgang Schilly. Als er sich zur Mitarbeit bereit erklarte,
wusste ich: Ich steige gut geriistet in die Arena.

Als nachstes habe ich die faszinierende Xenia Hausner, die
zu Recht weltweit als Malerin reiissiert, gebeten, noch ein-
mal — nach 28 Jahren Pause — Bithnenbilder zu erarbeiten.
Wir fanden bald als Ausgangsthese den Konsens, unseren
Gedankenspielen eine fiktive, nur einmal am 9. Februar 1917
stattgefunden habende Benefizvorstellung zugunsten des
k. k. Kriegs-Witwen- und Waisenfonds zugrunde zu legen.
Eine Vertraute und Mizenin Rilkes und Hofmannsthals,
die Fiirstin Marie von Thurn und Taxis (ihr gehorte unter
anderem Schloss Duino bei Triest, in dem Rilke die erste
Vision fiir die »Duineser Elegien« widerfuhr), eignet sich
speziell als Organisatorin eines solchen Ereignisses, weil
sie derlei im Ersten Weltkrieg tatsachlich nimmermiide tat.
Sie besaf Einfluss und Beziehungen genug, um problemlos
die wesentlichsten Singerinnen und Sianger der Monarchie
in einer Ausnahmeauffithrung zu versammeln und noch
Stefan Zweig, Egon Friedell und Hofmannsthal zu stummen
Statistenrollen zu tiberreden. Dem bedeutenden Secessionis-
ten Kolo Moser hitte sie wahrscheinlich mit Unterstiitzung
Alfred Rollers das Biihnenbild, der revolutioniren Kleider-
schopferin und Klimts wichtigster Lebensfreundin Emilie
Floge die Kostiimentwiirfe anvertraut. Eines ihrer heutigen
Pendants ist der Mode-Wunderknabe Arthur Arbesser.
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Er, Xenia und ich haben uns bei vielen Gesprichen in das
Team der Benefizvorstellung hineingetriaumt. Das Ergebnis
lautete unter anderem:

1. Akt: Die Marschallin richtet sich ihre Raume im Stil des
Japonismus ein. Die Anregung hierzu fanden die Kunst-
sinnigen Wiens der Jahrhundertwende in den europaweit
aufsehenerregenden Japan-Beschreibungen, die Lafcadio
Hearn publizierte — eine davon mit einem Vorwort von
Hofmannsthal. Der Malerkreis um Klimt war ebenfalls von
dieser im Westen damals kaum bekannten Ornamentik und
Bildsprache stark beeinflusst.

2. Akt: Der frisch geadelte, ungebildete, mit Armeewaffen
handelnde Parvenii Faninal versucht, von kostspieligen
Beratern getrieben, seine gesellschaftlichen Minderwertig-
keitskomplexe durch Einrichtung seines Palais am Hof mit
Mobeln und Bildern aus der hochsten Ebene der herrschen-
den Avantgarde zu kompensieren. Er kauft sich etwa aus
Angeberei Klimts »Beethovenfries« und seine Tochter ladt
die wesentlichen Exponentinnen der Jeunesse dorée und
des Geldadels zu der in diesen Kreisen noch nie leibhaftig
gesehenen Uberreichung der silbernen Rose durch den
Brautigamsauffiihrer ein. Die Mddchen und Frauen wett-
eifern untereinander mit ihren extravaganten Kleidern der
bedeutendsten Hauptstadt-Couturiers und selbst Klimt und
Floge lassen sich die Sensation nicht entgehen.

3. Akt: Ich habe nie verstanden, wieso Baron Ochs einer
Kammerjungfer durch Einladung in ein Vorstadtbeisl impo-
nieren mochte, einen Ort, den Mariandl ja jederzeit mit ihren
normalen Verehrern und Bekannten aufsuchen konnte. Viel
logischer wire ein Téte-a-téte in einem der damals bei Adel
und Grofbiirgertum populdren privaten Palmenhéusern, in
denen opulente orientalische Kostiimfeste gefeiert wurden.

Die Rolle der Marschallin ist vom reinen Umfang
her betrachtet viel kleiner als etwa die des Ochs
oder Octavian. Trotzdem handelt es sich um die
Figur der Oper, von der die grofite Wirkung aus-
geht. Wie ist Ihr Blick auf diese Figur?

Das gingige Inszenierungsschicksal der Marschallin als
schlussendliche Verliererin in der »Rosenkavalier«-Erzahlung
wollen wir nicht unterstiitzen. Sie ist eine kluge, betérend
schone, welterfahrene, in erotischen Dingen sicherlich
ausgefuchste, gesellschaftlich und finanziell mit nahezu
unbegrenzten Moglichkeiten verwohnte, durchaus — wenn es
daraufankommt - auch gefahrliche wienerische Konigskobra.
Die aus — vom Hochadel belichelten — neureichem Hause
stammende, sehr anmutige 15-jahrige Klosterschiilerin Sophie
kann da mit Sicherheit a la longue nicht mithalten. Octavian,
der sprunghafte, oft raunzerische 17-jahrige Graf, verschaut
sich — wie man sagt — per Blitzeinschlag in sie, wird aber im
dritten Akt von der herbeigeholten Marschallin formlich zu
Sophie gedringt. Marie Theres hat die ganze heraufdriauende
Thematik schon im ersten Akt in ihrem wunderbaren Zeit-
monolog nuancenreich, weitsichtig und imponierend analysiert.
Sie weif8, dass Quinquin, nachdem er seine Erfahrungen im
Bitteren und Siifden gemacht hat, wenn sie es will, wieder zu
ihr zuriickkehren wird. Auch Hofmannsthal hilt sowohl in
seinen Stiickkommentaren als auch in seinen Gedichten und
privaten Aufzeichnungen diese Entwicklung fiir realistisch.

Und ihr Gegenspieler, der Ochs?

Der Ochs ist Grobian, primitiver Weiberer, Casanova, Falstaff
und Frauenfliisterer in einer explosiven Mischung. Seine —
wegen der gesanglichen Herausforderungen — meist stark
gekiirzte Magde-Erziahlung aus dem ersten Akt legt in einer
Art Offenbarungsraserei die tausend Blickwinkel offen, aus
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denen er die Miadchen und Frauen jeden Alters und jeder
Herkunft betrachtet und behandelt. Diese Passage ist fiir
mich - wie das ganze Libretto — funkelnde Weltliteratur.

Was sind die Grundsitze Ihrer sehr verschiedenen
kunstlerischen Arbeiten? Und welcher Grund-
satz liegt Ihrer »Rosenkavalier«-Inszenierung
zugrunde?

Bei all meinen unterschiedlichen Projekten priife ich, ob es
mir wegen der Lust, etwas Bestimmtes zu verwirklichen,
zusteht, von anderen und mir selbst hierfiir das Kostbarste
einzufordern, was wir aufer unserer Gesundheit im Leben
besitzen: die Zeit. Gehe ich liebevoll und behutsam genug
mit der Zeit des Publikums, der Mitwirkenden und meiner
eigenen sowie den fiir meine weitere Ausbildung - zur Tilgung
weifer Flecken auf der Landkarte meines Wissens — dringend
benotigen Stunden um? Ich befiirchte, viele schopferische
Menschen werden sich beim Jiingsten Gericht fiir die non-
chalante oder zynische Zeitverschwendung, die sie sich und
anderen in Theatern und Opernhiusern gelegentlich zumuten,
rechtfertigen miissen. Ich hoffe jedenfalls fiir unseren Fall
aufden Segen und die hilfreiche Sympathie der Genien und
Geister der Schniirboden und Orchestergriben.

Ich fithle mich natiirlich Strauss und Hofmannsthal ver-
pflichtet, mit grofstmoglicher Genauigkeit ihre Intentionen
zu achten und diesen zu dienen. Das hat nichts mit Scheu,
Ideenlosigkeit oder Konservativismus zu tun, sondern aus-
schliefRlich mit Vertrauen in ihre einzigartige, millionenfach
bewahrheitete Konnerschaft. Ich will mit all meinen Verbiin-
deten fiir Sinnlichkeit, Schonheit, Genauigkeit sorgen, um
den exzellenten instrumentalen und menschlichen Stimmen
einen moglichst idealen Gesamtrahmen zu schaffen, in dem
sich alle Qualititen vertrauensvoll entfalten konnen. Das ist
allerdings kein zaghafter Anspruch. Beckett sagte so richtig:

»Wieder versuchen. Wieder scheitern. Besser scheitern.«
Also muss man wissen, dass auch ein Scheitern auf hohem
oder zumindest gutem Niveau durchaus schon ein veritables
Glick wire.

André Heller 1954 in Wien

in einem Rosenkavalierkostiim
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Alfred Roller: Plakat zum »Rosenkavalier«
fiir den Verlag Adolph Fiirstner, 1911

Die Liebste sprach: »Ich halt’ Dich nicht.
Du hast mir nichts geschwor’n.
Die Menschen soll man halten nicht, 41

Sind nicht zur Treu gebor’n.

Zieh Deine Strafen hin, mein Freund,
Beschau Dir viele Land,
In vielen Betten ruh’ Dich aus,

Viel Frauen nimm bei der Hand.

‘Wo Dir der Wein zu sauer ist,
Da trink Du Malvasier,
Und wenn mein Miindlein Dir siifSer ist,

So komm nur wieder zu mir!«

Hugo von Hofmannsthal
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Die Wiener »zweite Gesellschaft« war eine Schicht von zum Teil

geadelten Familien des Grofbiirgertums sowie wohlhabenden
Grof$hindlern und Freiberuflern.

Das Streben nach einem gesellschaftlichen Aufstieg ist typisch

fiir den biirgerlichen Verhaltenskodex jener Zeit:

Man ist in einem stindigen Prozess der Abgrenzung befangen -

will man sich doch nach unten zur Arbeiterschaft einerseits klar abgrenzen,
andererseits nach oben zur Aristokratie aber durchlissige Grenzen haben.
Die Nachahmung eines adligen Lebensstils ist daher typisch

fiir das GrofRbiirgertum des spiten 19. Jahrhunderts.

Giselheid Wagner

VOR DEN BILDERN KLIMTS
HAT WOHL JEDER DIE
EMPFINDUNG, DASS SIE
GANZ UNGEWOHNLICH SIND.
DIE EINEN LOBEN,

DIE ANDEREN TADELN IHN
DESHALB. ALLE SIND EINIG,
DASS ES DURCHAUS NICHTS GEBE,
WOMIT SEINE WERKRE
VERGLICHEN WERDEN KONNTEN.

Hermann Bahr

Gustav Klimt: Beethovenfries

(Die Kiinste, Paradieschor, Umarmung), 1901



Gustav Klimts Gemilde »Adele Bloch-Bauer I« von 1907,

die »Goldene Adele« genannt, erzielte bei seinem Verkauf 2006 an
den US-amerikanischen Unternehmer Ronald Lauder, der es der
Neuen Galerie New York zur Verfiigung stellte, den bis dato hochsten
Verkaufspreis in der Kunstgeschichte: 135 Mio. Dollar.

Inzwischen wurde dieser Preis aber bereits von sieben anderen
Kunstwerken (u. a. von Leonardo da Vinci, Pablo Picasso und
Jackson Pollock) iiberboten. (BW)

Auf einem Gerust, dicht unter dem Plafond stehend,
setzte Klimt noch letzte Pinselstriche.

Der Kiinstler war ganz in seine Arbeit vertieft,

als man zwei Tage vor der feierlichen Eroffnung
Mitte April 1902 eine kleine Gruppe erlesener
Giste durch die Beethoven-Ausstellung fiihrte.

Die angespannte Stille durchbrach der bekannte
Kunstsammler Karl Lanckoronski, der mit schriller,
spitzer Stimme sein Urteil ausstiefs:

»SCHEUSSLICH!«

hallte es »wie der Knall einer Kapselpistole«
durch den Saal, so der Bericht des Wiener
Feuilletonisten Felix Salten.

Sophie Lillie

Gustav Klimt: Beethovenfries (Die feindlichen Gewalten), 1901

Am 9. Februar 1812, genau 208 Jahre vor der Premiere der
Berliner »Rosenkavalier«<-Neuproduktion im Beethoven-
Jahr 2020, gelangten zur Eréffnung des neuen Theaters
in Pest Ludwig van Beethovens »Konig Stephan« op. 117
und »Die Ruinen von Athen« op. 118 zur Urauffithrung.
Bei diesen Schauspielmusiken handelt es sich um eher
unbedeutende Gelegenheitskompositionen. 1924 machten
sich Strauss und Hofmannsthal an eine Be- und Uber-
arbeitung der »Ruinen von Athen«, um dem so gut wie
nie gespielten Werk neues Leben einzuhauchen - leider
vergeblich. (BW)



Emilie Floge, die Gustav Klimt vom Anfang der 90er Jahre bis zu seinem Tod
1918 begleitete und seit dem Jahr 1904 in Wien zusammen mit ihren Schwestern
Pauline und Helene den eleganten, auf Haute Couture ausgerichteten »Salon
Schwestern Floge« betrieb, kann als Lebensmensch Gustav Klimts bezeichnet
werden: Er empfand eine tiefe menschliche Bindung zu ihr, die er nirgendwo
sonst bei seinen Freunden oder bei seinen kurzlebigen Amouren finden konnte.
Mit ihr und ihrer Familie verbrachte er seit 1898 bis zu seinem Tod fast jeden
Sommer in der gemeinsamen Sommerfrische am Attersee, sie war aber auch in
Wien nach aufenhin seine Lebensgefihrtin, seine Begleiterin bei allen reprisen-
tativen oder kulturellen Ereignissen, sie gab ihm Ruhe, Ausgeglichenheit, uner-
schiitterliche Freundschaft. Er wiederum animierte Emilie, die Einrichtung ihres
Salons bei der Wiener Werkstitte in Auftrag zu geben. Die Wiener Werkstiitte,
sozusagen als verlingerter kunsthandwerklicher Arm der Klimt-Gruppe und der
Secession selbst erst 1903 von den Klimt-Freunden Josef Hoffmann, Kolo Moser
und Fritz Waerndorfer ins Leben gerufen, lieferte ein radikal sachliches, streng
geometrisches, in reinem Schwarz, Weif§ und Grau gehaltenes Gehiuse fiir die
Floge’schen Capricen des Luxus und der Moden. Ein Meisterstiick des heute mit
Recht gerithmten »konstruktiven Jugendstils« Wiener Prigung, das leider 1938
aufgelost und zerstort wurde.

Emilie war eine gewandte, tiichtige Geschiftsfrau mit Fingerspitzengefiihl fiir
die Trends. Zweimal im Jahr fuhr sie zu den groffen Modeschauen nach Paris
und auch nach London, um die neuesten Modelle einzukaufen, Stoffe mitzubrin-
gen - und um sich Ideen fiir Schnitte zu holen, die sie dann fiir ihre eigenen
Kollektionen auf die fiilligeren Proportionen der Wiener Durchschnittskundin
abwandelte. Die Clientele Emilies war von dhnlicher Zusammensetzung wie die
der Gruppe um Gustav Klimt, wiewohl die aus Paris importierten Modelle auch
von Damen der alteingesessenen Aristokratie goutiert wurden. Normalerweise
war es aber dieselbe liberale, meist jiidische, neuen Ideen aufgeschlossene
Groffbourgeoisie aus Industrie und Finanz, die sich von Josef Hoffmann ein Haus
bauen, von der Wiener Werkstitte ein Interieur gestalten, von Gustav Klimt ein
Bild der Dame des Hauses malen und von Emilie Floge ein Kleid fiir die Dame

des Hauses entwerfen liefR.

Christian Brandstitter

»ROSENRAVALIER«
ODER »OCHS
VON LERCHENAU«?

TEXT VON Nathan Chainey

Die Geschichte des »Rosenkavaliers« begann
in Weimar am 11. Februar 1909 mit einem Brief Hugo von
Hofmannsthals an Richard Strauss: »Ich habe hier in drei
ruhigen Nachmittagen ein komplettes, ganz frisches Sze-
nar einer Spieloper gemacht, mit drastischer Komik in den
Gestalten und Situationen, bunter und fast pantomimisch
durchsichtiger Handlung, Gelegenheit fiir Lyrik, Scherz,
Humor und sogar fiir ein kleines Ballett. [...] Zeit: Wien unter
Maria Theresia.« Seit der Entstehung der Oper »Elektrac,
die im Januar desselben Jahres uraufgefiihrt worden war,
standen der Wiener Dichter und der Miinchner Komponist
in engerem Kontakt. Die starke Synergie zwischen den zwei
Kiinstlern hatte dazu gefiihrt, dass noch vor der Premiere von
»Elektra« Besprechungen fiir ein gemeinsames musikalisches
Lustspiel oder eine Operette stattfanden. Urspriinglich hatte
Hofmannsthal Strauss seine Komodie »Cristinas Heimreise«
angeboten; der Versuch scheiterte jedoch, als der Dichter
erkannte, dass das Stiick schlecht fiir die Opernbiihne adap-
tiert werden konnte.

Fiir die Handlung der neuen Oper griff Hofmanns-
thal auf verschiedene Quellen zuriick: etwa Mozarts »Le
nozze di Figaro«, sowohl im musikalischen Stil als auch in
der Charakterisierung der Figuren (erkennt man in Octavian
nicht die Ziige eines Cherubinos?). Als erste Vorlage diente
jedoch besonders Molieres Comédie-ballet »Monsieur de
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Pourceaugnac« (1669), aus dem franzosischen »pourceau«
(Ferkel) abgeleitet, was Hofmannsthal die Idee fiir den Namen
der Figur des Ochs gab. In dem Stiick soll die junge Pariserin
Julie, in Eraste verliebt, auf Wunsch ihres Vaters mit dem vom
Land stammenden Pourceaugnac verlobt werden. Mit Hilfe
zweier Intriganten versucht das junge Paar, Pourceaugnac
aus der Grof3stadt zu verscheuchen: Der Grundstein fiir die
Handlung des »Rosenkavaliers« war gefunden. Dazu kamen
zwei Gemilde aus der satirischen Bilderreihe »Marriage A-la-
Mode« (1748-1745) von William Hogarth sowie »Le coucher
de la mariée«von Pierre-Antoine Baudouin, die dem Dichter
Inspirationen fiir Szenen (das Lever der Marschallin) und
Figuren der Oper (Mohammed, der italienische Sanger,
der Friseur) gaben. Durch freie Erfindungen - wie den
Brauch der Roseniiberreichung - strukturiert und verkniipft
Hofmannsthal die verschiedenen Stoffe. Obwohl der Begriff
in der damaligen Musikwissenschaft noch nicht aufgekommen
war, gehort »Der Rosenkavalier« eindeutig zur Gattung der
»Literaturoper« — Musiktheaterwerke, die auf bestehenden
Biithnenstiicken ohne wesentliche Veranderungen basieren.
Denn obwohl dies selten geschieht, ist der »Rosenkavalier«-
Text auch ohne Musik problemlos auffiihrbar.

Strauss zeigte sich von dem Szenarium begeistert:
»erwarte mit Ungeduld die Fortsetzung. Die Szene ist rei-
zend, wird sich komponieren wie Ol und Butterschmalz, ich
briite schon. Sie sind Da Ponte und Scribe in einer Person«.
Der Komponist sehnte sich seit langem nach einem heiteren
Thema mit einer beharrlichen idée fixe: endlich eine neue,
erfolgreiche komische Oper in deutscher Sprache zu kompo-
nieren, mit eindeutiger Anspielung auf das letzte bedeutende
Werk des Genres: »Die Meistersinger von Niirnberg«von 1868.
Wagners Satyrspiel diente Strauss als musikalische Messlatte.
Auch Hofmannsthal war sich dessen bewusst, wie er in seinem
Tagebuch notierte: »Ahnlichkeit: die Figur der Marschallin
im >Rosenkavalier< mit dem Hans Sachs in >-Meistersingernx.

Verzichtet, und vermihlt die Jungen. Bildet das geistige Band
des Ganzen, ist Hauptfigur und doch nicht Held .«

Die Entstehung des Librettos illustriert Hof-
mannsthal mit folgenden Worten: »Die Gestalten waren da
und agierten vor uns, noch ehe wir Namen fiir sie hatten [...].
Aus dem ewigen typischen Verhiltnis der Figuren zueinander
entsprang die Handlung, fast ohne dass man wusste, wie [...].
Ich fiihlte, wie er [Strauss] ungeborene Musik an die kaum
geborenen Gestalten verteilte. Dann sagte er: Wir werden
es machen.« Das Pronomen »uns« deutet hier jedoch nicht
auf Dichter und Komponist hin. Die Entstehung des »Rosen-
kavaliers«verdankt namlich viel der Hilfe einer unsichtbaren
Hand: Harry Graf Kessler, Diplomat, intellektuelle Person-
lichkeit und Freund Hofmannsthals. Kessler hatte in Paris
eine Operette von Claude Terrasse, »L'ingenu libertin ou
la marquise et le marmiton«, gesehen, die auf einer Epi-
sode aus dem Roman »Les amours du chevalier Faublas«
(1787-1790) von Jean-Baptiste Louvet de Couvray basiert.
Der Roman beschreibt die Liebesabenteuer des Chevalier
Faublas, u. a. mit einer gewissen Sophie und einer Marquise,
der nicht davor zuriickschreckt, sich als Frau zu verkleiden,
um an sein Ziel zu kommen.

Kessler beteiligte sich intensivam Schopfungsakt
des Werkes, sowohl bei der Charakterisierung der Figuren
als auch bei der Ausarbeitung der Handlung: »Wir widme-
ten taglich etwa drei bis vier Stunden der Arbeit, wobei im
Auf- und Abgehen jeder von uns seine Ideen abwechselnd
beisteuerte, so dass es jetzt jedem von uns vollig unmoglich
wire, zu sagen, was von wem und wer der Autor dieses oder
jenes Stiickes wire ...« Auch die Widmung des Textbuchs
ging an »den Grafen Harry Kessler, dessen Mitarbeit sie [die
Komddie] so viel verdankt«. Jedoch fiihrte die Bezeichnung
»Mitarbeit« zu einem kleineren Streit zwischen den zwei
Freunden: Kessler bestand auf Anonymitit, lehnte aber den
urspriinglichen Vorschlag Hofmannsthals, ihn als »Helfer«
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zu bezeichnen, streng ab. Erst nach langer Absprache konn-
ten sich beide auf den Begriff »Mitarbeiter« einigen. Obwohl
Kessler zur Konzeption des »Rosenkavaliers«viel beigetragen
hat, muss betont werden, dass sein Einfluss auf das Werk
mit der Zeit nachlief, sodass Hofmannsthal ihm den Begriff
»Mitverfasser« verweigerte.

Dies spiegelt sich auch in der langen Suche nach
dem Titel des Werkes wider, die unmittelbar mit der Iden-
tifizierung der Hauptfigur im Stiick verkniipft ist. Wie bei
Moliére steht sowohl fiir Hofmannsthal als auch fiir Strauss die
Figur des »Buffos«, also Baron Ochs und seine Liebeleien, im
Mittelpunkt. Erst durch seine Erscheinung im ersten Aufzug
beginnt die Handlung und er bleibt weiterhin als Antagonist
Ausloser aller markanten Momente der Oper: Durch ihn trennt
sich ein Paar und es bildet sich ein neues, das erst nach einer
Konfrontation mit ihm tatsidchlich zueinanderfinden kann.
Aus diesem Grund schlug Strauss als ersten Titel »Der Ochs
von Lerchenau und die silberne Rose« vor, wozu sich Hof-
mannsthal nicht spezifisch dufderte, dafiir aber erkannte, dass
Ochs tatsichlich als Titelpartie bezeichnet werden konnte. Der
spatere Einfall »Der Vetter vom Lande«wurde daraufhin von
Kessler abgelehnt als zu »altmodisch im schlechten Sinn«; der
Grafbevorzugte »Quinquin«, was »das Pikante, Witzige des
Stiicks suggerieren« sollte und durch den Fokus auf Octavian
dem endgiiltigen Titel schon sehr nahekam. Hofmannsthal und
Strauss war diese Idee jedoch wegen »des fatalen Anklanges
an zahllose franzosische Possen und Operetten To-To, Rip-Rip
etc.« sehr unsympathisch. In seinem Brief an Kessler von 1910
wird neben »Mariandel«auch der Titel »Der Rosenkavalier«
zum ersten Mal erwihnt. Kesslers weiteren Vorschligen wie
u. a.»Die galanten Abenteuer des Barons von Lerchenau«zogen
Komponist und Dichter das schlichte »Ochs von Lerchenau«
vor. Es schien, als ob das Urteil gefallen wire, bis der Verleger
Fiirstner, im Begriff das Werk zu drucken, sich bei Strauss
nach dem endgiiltigen Titel erkundigte. Strauss antwortete:

»Mir gefillt -Der Rosenkavalier< gar nicht, mir gefallt der
>Ochsd Aber was will man machen. Hofmannsthal liebt das
Zarte, Atherische, meine Frau befiehlt >Rosenkavalier«. Also
>Rosenkavalier< Der Teufel hol ihn!« Auch Hofmannsthal
war noch nicht ganz entschlossen, fiirchtete aber, dass der
Titel »Ochs von Lerchenau« einen Teil des Publikums, der
sich an erster Stelle fiir das sentimentale Abenteuer zwi-
schen Octavian, der Marschallin und Sophie interessierte,
enttduschen wiirde. Erst durch das Zufiigen des Untertitels
»Komodie fiir Musik«, der auf das burleske Element der Oper
hinweist, die der Titel »Ochs« ihr hatte verschaffen sollen,
einigen sich Komponist und Dichter endgiiltig auf den uns
bekannten Titel. Nur Kessler zeigt sich bis zuletzt mit der
Wabhl des Titels unzufrieden.

Seit der Ablehnung seiner Oper »Feuersnot« an
der Lindenoper wegen ihrer »neumodischen« Musik wei-
gerte sich Strauss, jegliche Erstauffithrungen seiner Werke
nach Berlin an sein Stammbhaus, wo er als Hofkapellmeister
und spiter als Generalmusikdirektor wirkte, zu geben. Wie
bei allen Opern ab »Feuersnot« fiel Strauss’ Wahl fiir die
Urauffithrung auf die Dresdner Hofoper, wo sein Freund
Ernst von Schuch als Hofkapellmeister agierte. Durch den
Einfluss Hofmannsthals gewann »Der Rosenkavalier« einen
neuen wichtigen Beteiligten: Alfred Roller, von 1902 bis1907
an der Seite von Gustav Mahler Ausstattungschef der Wiener
Hofoper, sollte nun fiir Bithnenbild und Kostiime der neuen
Oper zustandig sein. Rollers Asthetik und Skizzen, von denen
Strauss »entziickt« war, blieben auch nach der Urauffithrung
verpflichtend fiir alle weiteren Biihnen, die das Werk auf
ihren Spielplan setzen wollten. Aus diesem Grund sind sie
bis heute wirkmachtig geblieben.

Im Herbst 1910 ging die nun vollendete Oper in
die szenische Verwirklichung. Von Beginn an kam es zu
Konflikten zwischen Komponist und Intendant, die Strauss
zwischenzeitlich zur Drohung brachten, der Urauffithrung
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nicht selbst beizuwohnen. Der Intendant Nikolaus von See-
bach empfand einige Stellen des Textes als »unmoralisch« und
forderte Anpassungen im Libretto. Strauss willigte ein und
stellte als einzige Anforderung Rollers Anwesenheit wihrend
der Proben. Jedoch zeigte sich schnell das nachste Problem
in der Person des »gewohnlichen Opern-Normalregisseurss,
der trotz Rollers Anweisungen und dem Regiebuch nicht
iiberzeugen konnte. Als Retter in der Not wurde der Regis-
seur und Direktor des Deutschen Theaters in Berlin, Max
Reinhardt, nach Dresden geholt, der in wenigen Jahren dem
deutschsprachigen Theater neue Impulse gegeben hatte und
fiir seine effiziente Arbeit bekannt war. Seine Anwesenheit
in Dresden bei der Intendanz durchzusetzen, erwies sich als
problematisch: Reinhardt hatte zunéchst das strikte Verbot,
die Biithne zu betreten, und musste seine Anweisungen aus
dem Saal an die Sianger geben. Das Verbot wurde zwar auf-
gehoben, sodass Reinhardt dann doch die szenische Seite
des Abends retten konnte. Sein Name wurde jedoch auf
Anweisung der Intendanz nicht auf dem Besetzungszettel
erwahnt. Des Weiteren folgten Probleme mit der Besetzung:
Besonders die Besetzung des Ochs war eine Enttauschung fiir
den Komponisten. Nur wenige Tage vor der Urauffithrung
schrieb Hofmannsthal trostend: »Bei einem guten Werk
muss man gefasst sein, dass zunichst kaum ein Viertel von
den Intentionen der Autoren herauskommt, aber das Werk
muss stark genug sein, um auch mit diesem Viertel zu wirken.«

Freilich diirfte das gereicht haben: Man reiste aus
ganz Europa nach Dresden; von Berlin aus wurden sogar
Sonderziige organisiert, um am Abend des 26. Januars 1911
dem »Rosenkavalier« den lang ersehnten und verdienten
Triumph zu beschaffen. Noch im gleichem Jahr wurde das
Werk an 27 weiteren deutschsprachigen Biihnen gespielt und
nahm seinen Platz als, wie Ernst Krause es nannte, »Stuck
musikgewordene Rulturgeschichte« ein.

William Hogarth: Marriage A-la-Mode, 4. The Toilette, 1743



MAGDE-ERZAHLUNG

DES OCHS

AUS DEM ERSTEN AUFZUG

BARON Soviel Zeiten das Jahr, soviel
Stunden der Tag, da ist keine -
MARSCHALLIN Keine?

BARON Wonicht -

MARSCHALLIN Wo nicht? -

BARON Wo nicht dem Knaben Cupido
ein Geschenkerl abzulisten wiir’!

Dafiir ist man kein Auerhahn und kein Hirsch,
sondern ist man Herr der Schopfung,

dafd man nicht nach dem Kalender forciert ist,
halten zu Gnaden!

Zum Exempel, der Mai ist recht lieb

fiir’s verliebte Geschiift,

das weif? jedes Kind,

aber ich sage:

Schoéner ist Juni, Juli, August.

Da hat’s Niichte!

Daist bei uns da droben so ein Zuzug

von jungen Migden

aus dem Bohmischen heriiber:

ihrer zweie, dreie halt’ ich oft

bis im November mir im Haus.

Dann erst schick’ ich sie heim!

Zur Ernte kommen sie und sind auch
ansonsten anstellig und gut -

dann erst schick’ ich sie heim. -
(schmunzelnd) Und wie sich das mischt,
das junge, runde bohmische Vélkel,
schwer und siif},

mit denen im Wald und denen im Stall,

dem deutschen Schlag, scharfund herb

wie ein Retzer Wein -

‘Wie sich das mischen tut!

Und iiberall steht was und lauert

und schielt durch den Gattern,

und schleicht zueinander

und liegt beieinander,

und iiberall singt was

und schupft sich in den Hiiften,

und melkt was

und miht was

und plantscht und plitschert was im Bach
und in der Pferdeschwemm’.
MARSCHALLIN (sehr amiisiert) Und Er ist
iiberall dahinter her?

BARON Wollt) ich konnt’ sein wie Jupiter
selig in tausend Gestalten!

Wir’ Verwendung fiir jede!
MARSCHALLIN Wie, auch fiir den Stier?
So grob will Er sein?

Oder méchte Er die Wolken spielen

und daher gesiduselt kommen

als ein Streiferl nasse Luft?

BARON  (sehr munter) Je nachdem,

all’s je nachdem.

Das Frauenzimmer hat gar vielerlei Arten,
wie es will genommen sein.

Da ist die demiitige Magd.

Und da die trotzige Teufelskreatur,

haut dir die schwere Stalltiir an den Schidel -
und da ist, die kichernd und schluchzend

den Kopfverliert,

die hab’ ich gern,

und jener wieder, der sitzt im Auge

ein kalter, rechnender Satan.

Aber es kommt eine Stunde,

da flackert dieses lauernde Auge,

und der Satan,

indem er ersterbende Blicke dazwischen
schiefit,

(mit Gusto) der wiirzt mir die Mahlzeit
unvergleichlich.

MARSCHALLIN Erselberist einer,
meiner Seel’!

BARON  Und wir’ eine - haben die Gnad’ -
die keiner anschaut:

Im schmutzigen Kittel schlumpt sie her,
hockt in der Asche hinterm Herd -

die, wo du sie angehst zum richtigen Stiindl -
die hat’s in sich!

Ein solches Staunen

gar nicht begreifen konnen

und Angst und Scham;

und auf die letzt’ so eine rasende Seligkeit,
daf sich der Herr, der gniadige Herr
herabgelassen gar zu ihrer Niedrigkeit!
MARSCHALLIN Er weifd mehr

als das Abc.

BARON Dagibtes welche,

die wollen beschlichen sein, sanft, wie der
Wind das frischgemihte Heu beschleicht.
Und welche - da gilt’s wie ein Luchs
hinterm Riicken heran

und den Melkstuhl gepackt,

dafd sie taumelt und hinschligt!

(behabig schmunzelnd) Mufd halt ein Heu

in der Niihe dabei sein.

OCTAVIAN  (platzt lachend heraus)
MARSCHALLIN Nein, Er agiert mir gar
zu gut! Lafk Er mir doch das Kind!

BARON  (sehr ungeniert zu Octavian)

Weif mich ins engste Versteck zu bequemen,
weifd im Alkoven galant mich zu benehmen.
Hitte Verwendung fiir tausend Gestalten,
tausend Jungfern festzuhalten.

Wiire mir keine zu junge, zu herbe,

keine zu niedrige, keine zu derbe!

Tit’ mich fiir keinem Versteck nicht schimen,
seh’ ich was Liebs: ich mufl mir’s nehmen.
OCTAVIAN  (sofort wieder in seiner Rolle als
Mariandl)

Na, zu dem Herrn, da ging’ i net,

da hitt’ i an Respekt,

na, was mir da passieren konnt’,

da wiir’ i gar zu g’schreckt.

I wafd net, was er meint,

iwafd net, was er will.

Aber was z'viel is, das is zuviel.

Na, was mir da passieren kénnt’.

Das is ja net zum Sagen,

zu so an Herrn da ging’ i net,

mir tat’s die Red’ verschlagen.

Da tiit’ sich unsereins mutwillig schaden:

(zur Marschallin) Ich hab’ solche Angst vor ihm,
fiirstliche Gnaden.

MARSCHALLIN Nein, Er agiert mir gar
zu gut!

Er ist ein Rechter! Er ist der Wahre!

Laf Er mir doch das Kind!

Er ist ganz, wie die andern dreiviertel sind.
‘Wie ich Ihn so seh’, so seh’ ich hiibsch viele.
Das sind halt die Spiele, die Euch konvenieren!
Und wir, Herr Gott! Wir leiden den Schaden,
wir leiden den Spott,

und wir haben’s halt auch net anders verdient.
(mit gespielter Strenge) Und jetzt sackerlot,
jetzt 1afd Er das Kind!



Antonio da Correggio: Jupiter und Io, 1532/33

»DER ROSENRKRAVALIER«

UND DIE MODERNE

TEXT VON Benjamin Wiintig

Der ungeteilte Jubel bei der Dresdner Urauffithrung
des »Rosenkavaliers«1911 markierte fiir Richard Strauss einen
vorzeitigen Gipfelpunkt des Erfolgs wie gleichzeitig auch
einen Neuanfang. Den Traditionalisten im Publikum kam es
wohl so vor, dass der durch seine vorherigen modernistischen
Skandalopern »Salome« und »Elektra« als Blirgerschreck
verschriene Komponist nun endlich zu einem gefilligeren
Stil gefunden hatte. Die Progressiveren diirften sich im
Gegenteil iiber Strauss’ Abkehr vom fritheren Dissonanz-
reichtum und den harmonischen Kiithnheiten gewundert
haben. Beide Parteien haben wahrscheinlich — unter anderen
dsthetischen Vorzeichen — den »Rosenkavalier« als Bruch in
Strauss’ Schaffen empfunden. Freilich gab es trotz des iiber-
waltigenden Erfolgs auch vollig Unbeirrbare: zum Beispiel
der Kaiser, wie der Komponist selbst schilderte: »Der Rosen-
kavalier<ist die einzige Oper von mir, die sich Kaiser Wilhelm
auf Zureden des Kronprinzen einmal anhorte, aber mit den
Worten verliefd: >Det is keene Musik fiir mich!« Nach den
Skandilchen um die in Berlin nur widerwillig angesetzte
»Salome« (deren brutales Ende man durch das Aufgehen des
Sterns von Bethlehem meinte mildern zu miissen) und »Elek-
tra« fand also nicht einmal der zahmere »Rosenkavalier«,
dessen textliche Obszonitaten der Generalintendant hochst-
personlich auszubiigeln versucht hatte, das Plaisir des Kai-
sers — immerhin der oberste Dienstherr von Strauss, dem
damaligen Generalmusikdirektor der Hofoper Unter den
Linden. Nur wenige Jahre und eine Revolution spiter galt
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dem entgegengesetzten politischen Lager der »Rosenkavalier<,
quasi eine Beschworung der heilen aristokratischen Welt der
Donaumonarchie, exemplarisch als das reaktionidre Produkt
eines ohnehin reaktioniren wie schuldbehafteten Genres.
Das demonstriert der Anfang des1919 entstandenen und »dem
Andenken an Karl Liebknecht« gewidmeten Gedichts »Die
Morder sitzen in der Oper« des expressionistischen Schrift-
stellers Walter Hasenclever: »Der Zug entgleist. Zwanzig
Kinder krepieren. / Die Fliegerbomben téten Mensch und
Tier./ Dartiber ist kein Wort zu verlieren. / Die Morder sitzen
im Rosenkavalier.«

Vom Modernisten zur musikalischen Verkorperung
der alten Gesellschaftsordnung, und dies in nur wenigen
Jahren: Die massiven gesellschaftlichen Umbriiche nach Ende
des Ersten Weltkriegs (inklusive des Untergangs des Systems,
in dem der »Rosenkavalier« spielt) iiberkreuzen sich mit
Strauss’ scheinbar riickwirts gerichteter kompositorischer
Neuorientierung. Riickblickend gab Strauss in seinen spiten
»Erinnerungen und Betrachtungen«dafiir folgende Erklarung:
»Ich bin inihnen [in>Salome<und>Elektra<] bis an die dufiers-
ten Grenzen der Harmonik, psychischer Polyphonie und der
Aufnahmefihigkeit heutiger Ohren gegangen.« So erscheinen
seine ersten beiden Erfolgsopern eher als einmalige Experi-
mente denn als dauerhafte musikalische Revolutionsbestre-
bungen. Trotzdem ist etwas iiberraschend, wie bruchlos der
Ubergang zwischen »Elektra« und dem »Rosenkavalier«
Thema fiir Strauss als auch fiir Hofmannsthal vonstatten ging,
die den Plan, als erste »richtige« gemeinsame Arbeit ein Lust-
spiel zu schaffen, schon wihrend Strauss’ Arbeiten an »Elek-
tra« gefasst hatten.

Allerdings war es kein konventionelles Lustspiel
fiir die Opernbiihne, das die beiden im Sinn hatten, dafiir
garantierte schon allein der feinsinnige Dichter. Bereits Arthur
Schnitzler bemerkte nach einer privaten Lesung des Librettos
im November 1910 »in der Figur der Marschallin etwas vom

Dichter Hofmannsthal; im Detail etwas von dem gebildeten
jagelehrten Culturmenschen.« Neben der ausgefeilten Spra-
che zeugen auch Hofmannsthals zahlreiche intertextuelle und
intermediale Beziige von der fiir ein Opernlibretto unerhor-
ten literarischen Qualitit des »Rosenkavalier«Textes. Ein
Beispiel dafiir ist das vierte Bild aus William Hogarths Gemilde-
serie »Marriage A-la-Mode« (1743), das Hofmannsthal zur
Szene des Lever im ersten Akt inspirierte. Das Bild zeigt neben
der iiblichen Geschiftigkeit bei der Morgentoilette ein wei-
teres Gemailde in der Mitte im Hintergrund an der Wand: Es
ist Antonio da Correggios »Jupiter und lo« (1532/33), das
Hofmannsthal aus dem Kunsthistorischen Museum in Wien
kannte. So taucht dieses Gemailde in einer letzten Endes
gestrichenen Regieanweisung auf: Eine Kopie davon soll im
Schlafzimmer der Marschallin an der Wand hingen. Das
Motiv des Gemildes, namlich Jupiter, der in Gestalt einer
Wolke die Priesterin lo verfiihrt, erscheint jedoch spater im
ersten Akt in anderer Form, namlich in den erotischen Phan-
tasien des Ochs.

Von solchen Querbeziigen wimmelt es geradezu
im Text, woran sich Hofmannsthals grofRe Sorgfalt bei der
Erfindung »seines« Wiens zur Zeit Maria Theresias zeigt. So
sind alle erwahnten Adelsnamen - seien sie fiir die Handlung
noch so unwichtig -, jasogar Octavians Kosename Quinquin
von real existierenden Namen abgeleitet, die Hofmannsthal,
selbst aus einer neugeadelten Familie stammend, 6sterreichi-
schen Geschichtswerken entnahm. Das Netz all dieser Beziige
macht aus dem »Rosenkavalier« weit mehr als nur eine umfas-
send recherchierte, lokale Geschichte im Gewand des Wiener
Rokoko: Die Verweise auf verschiedene Zeiten und Lander
bedingen eine grofle assoziative Offenheit iiber die engere
Verortung hinaus. Wihrend der »Zeitmonolog« der Marschal-
lin im ersten Akt ein iiberzeitliches Memento mori darstellt
(wofiir Hofmannsthal eine alttestamentarische Quelle, nim-
lich Verse aus dem Buch Kohelet verarbeitete), konnen die
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Worte der drei adeligen Waisen aus der Lever-Szene beinahe
als Anspielung auf die Propagandarhetorik der Vorkriegsjahre
verstanden werden: »Der Vater ist jung auf dem Felde der Ehre
gefallen, ihm dieses nachzutun, ist unser Herzensziel .«

Eine entsprechende Offenheit gelang Strauss auch
auf der musikalischen Ebene, man konnte fast davon sprechen,
sie sei ihm von Hofmannsthal auferlegt worden. So steckt die
Partitur wie schon das Textbuch voller Stilzitate und Anspie-
lungen wie etwa die Arie des italienischen Singers, der in der
Lever-Szene auftritt. Ihr Text ist Moliéres »Le Bourgeois
gentilhomme« (1670, mit Musik von Jean-Baptiste Lully) ent-
nommen, ein Stiick, auf das Hofmannsthal fiir die Erstfassung
der »Ariadne auf Naxos« noch einmal zuriickkommen sollte.
Strauss’ Musik dazu klingt weniger nach franzésischem Barock
als nach einem italienischen Opern-Schmachtfetzen, eine —
allerdings liebevoll ausgestaltete — Persiflage auf die von
Strauss eher argwohnisch betrachteten italienischen Tenore
mit endlos gehaltenen Spitzentonen. Dass die iiberschwing-
liche Liebesarie von Ochs’ ebenso leidenschaftlicher Diskus-
sion mit dem Notar iiber finanzielle Forderungen im Ehe-
vertrag tiberlagert und schlielich abgewiirgt wird, birgt so
schlief’lich doppelt komisches Potenzial.

Ohrenfilligstes Beispiel fiir Stilzitate sind die
Walzer, die als musikalische Verweise auf Wien die gesamte
»Rosenkavalier«-Partitur durchziehen. Der wichtigste Walzer,
Ochs’ Lied am Ende des zweiten Akts (>Ohne mich«) mit seinen
stiRlich schmachtenden Auftakten, fuft auf dem »Dynamiden«-
Walzer von Josef Straufd (dem Bruder des »Walzerkonigs«),
dessen Untertitel »Geheime Anziehungskrifte« ebenso das
Credo des Ochs sein konnte. Die wohl kalkulierte anachro-
nistische Verwendung des Walzers - er entstand Ende des
18. Jahrhunderts (im Ubrigen als urspriinglich biirgerlicher
Gesellschaftstanz) und erreichte seine Bliite erst im folgenden
Jahrhundert - tragt zur Doppelbodigkeit der Musik bei, ihrer
ironischen Gebrochenheit, ihrer Uneigentlichkeit.

Zu den wenigen ironiefreien, ganz pur empfunde-
nen Momenten, in denen die Figuren ihre Masken der gesell-
schaftlichen Interaktion fallen zu lassen scheinen, gehort das
beriithmte Des-Dur-Terzett am Ende des dritten Aktes. Um
dessen Wirkung fiirchtete Hofmannsthal, als er die Musik
noch nicht kannte, wie er in einem Brief an Strauss schreibt:
»Ich las gestern die Spieloper in einem Zuge Felix Salten und
noch vier bis sechs Freunden vor. Das ganze wirkte sehr,
sowohl das Poetische wie das Heitere. Ein merkliches Abflauen
der Stimmung zeigte sich im III. Akt nach Abgang des Barons.
Hier wurde eine fiithlbare ermiidende Linge empfunden. [....]
Eine Ermiidung hier wire todlich fiir den Gesamterfolg.«
Strauss’ Antwort auf diese Befiirchtung lautet: »Ihren Brief
habe ich natiirlich nicht leicht genommen, kann Thnen aber
zur Beruhigung mitteilen, daf ich 1. einmal am SchlufR von
selbst manches gekiirzt habe, dafd aber 2. weder Sie noch Herr
Salten heute schon beurteilen konnen, wie musikalisch gerade
der Schlufd wirken wird. Dafd es beim Vorlesen abflaut, ist klar.
DafR der Musiker dagegen an dem Schluf3, wenn ihm iiberhaupt
was einfillt, gerade seine besten und hochsten Wirkungen
erzielen kann - dies zu beurteilen, konnen Sie beruhigt mir
iiberlassen. [...] Fiir den Schlufd vom Abgesang des Barons ab
garantiere ich.« Jeder, der das Final-Terzett, den iippig-schwel-
gerischen und doch bitter-siifen Hohepunkt der Partitur,
gehort hat, wird zustimmen, dass Strauss sein Versprechen
mehr als eingelost hat. Und doch weicht das Terzett dem
abschlieféenden Duett von Octavian und Sophie, das in reiner
Terzenseligkeit zu schon klingt, um wahrhaftig zu sein (>Ist
ein Traum, kann nicht wirklich sein«), und gerade deshalb die
Frage offenlisst, ob das Paar auch nach Abflauen des Rausch-
zustands des ersten Verliebtseins zusammenhalten wird.
Kleine Storungen in die Idylle mit ihrer harmonischen Ein-
fachheit bringt die Reminiszenz der komplexen, quasi bi-
tonalen Celesta-Akkordfolge aus der Szene der Roseniibergabe.
Lyrische Stellen wie diese sowie die chaotisch-lirmenden
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Chortableaus aus dem zweiten und dritten Akt mit ihren
plotzlich ausbrechenden Dissonanzen zeigen, wie der moder-
nistische »Elektra«-Stil im Hintergrund durchaus noch vor-
handen ist und dass die harmonische Welt des »Rosenkavalier«
jederzeit aus den Fugen geraten kann.

Angesichts dieser Collage verschiedener Eigen-
und Fremdstile restimiert der Musikwissenschaftler Walther
Bernhart: »Die historischen Anspielungen markieren nicht
etwa ein genuines historisches Interesse an vergangenen
Epochen um ihrer selbst willen, sondern dienen lediglich als
stilistische Fragmente und Versatzstiicke zu vollig unhisto-
rischem Zweck. Das unverbundene Neben- und Ineinander-
bestehen im >Rosenkavalier< der Friithzeit Maria Theresias,
der Walzerzeit des19. Jahrhunderts und der zeitgenossischen
Vorkriegszeit um 1910 ist ein offensichtliches, bekanntes Bei-
spiel dieses eigenstindigen Verhiltnisses zur Historie bei
Hofmannsthal/Strauss. Stilzitate und -anspielungen als iro-
nische Vereinnahmungen und Aneignungen im bunten
Nebeneinander kennzeichnen diese Asthetik, die sich die
heute bestehende Verfiigbarkeit des gesamten kulturellen
Inventars in ganzer historischer Tiefe und geographischer
Breite nutzbar macht.« Leon Botstein sah als Zweck dieses
Verfahrens »eine ironische Infragestellung der Begriffe von
Geschichte und Fortschritt«. Die Modernitit des »Rosen-
kavaliers«liegt also nicht in progressiven Tonfolgen, sondern
ist unter der Oberfliche zu finden: in seiner Briichigkeit, die
das Werk fast zu einem Vorlaufer der Postmoderne macht. Die
vorgeschobene Leichtigkeit, die Walzerseligkeit, der noch
einmal heraufbeschworene Glanz des Habsburger Reichs,
dessen Untergang 1911 schon liangst in der Luft lag — all das
wird im »Rosenkavalier« permanent mit Fragezeichen aus der
zeitgenossischen Perspektive versehen, wodurch das Stiick
vielmehr den Charakter eines Kommentars tiber die Gesell-
schaft Wiens nach der Jahrhundertwende als zu Zeiten Maria
Theresias annimmt.
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»JEDES DING
HAT
SEINE ZEIT.«

Die Feldmarschallin im ersten Aufzug
75

Alles hat seine Stunde. Fiir jedes Geschehen unter dem Himmel

gibt es eine bestimmte Zeit:

eine Zeit zum Gebiren / und eine Zeit zum Sterben, / eine Zeit

zum Pflanzen / und eine Zeit zum Ausreiflen der Pflanzen,

eine Zeit zum To6ten / und eine Zeit zum Heilen, / eine Zeit

zum Niederreiffen / und eine Zeit zum Bauen,

eine Zeit zum Weinen / und eine Zeit zum Lachen, / eine Zeit fiir

die Klage / und eine Zeit fiir den Tanz,

eine Zeit zum Steinewerfen / und eine Zeit zum Steinesammeln, /

eine Zeit zum Umarmen / und eine Zeit, die Umarmung zu losen,

eine Zeit zum Suchen / und eine Zeit zum Verlieren, / eine Zeit

zum Behalten / und eine Zeit zum Wegwerfen,

eine Zeit zum Zerreiflen / und eine Zeit zum Zusammennihen, /

eine Zeit zum Schweigen / und eine Zeit zum Reden,

eine Zeit zum Lieben / und eine Zeit zum Hassen, / eine Zeit fiir

den Krieg / und eine Zeit fiir den Frieden.

Altes Testament, Kohelet, 3
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André Heller wiinschte sich einen »Rausch der Schénheit«.
So entstanden phantasievolle, farbenfrohe, auch prichtige Kostiime, die erfreuen
und verzaubern sollen: von geometrischen Mustern und goldenem Jugendstil

zu duftigen Volumen genauso wie schlichten »Reformkleidern«.

Arthur Arbesser
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»EIN WEIN?
EIN BIER?
EIN HIPPORRAS MIT INGWER?«

Faninal im zweiten Aufzug

Aus dem Rezeptbuch des Leibkochs des Edlen von Faninal:
HIPPOKRAS MIT INGWER

ZUTATEN

eine 1/2 Zimtstange

12 Gewiirznelken

1TL Korianderkorner

3/4 TL Anissamen

14 Mandeln

2 kleine getrocknete Chilischoten
1Stiick frischer Ingwer (etwa 3 cm)
1Apfel

11trockener Rotwein

5 EL Zucker

ZUBEREITUNG

Alle Gewiirze mit den Mandeln im Morser oder mit einem schwe-
ren Gegenstand grob zerstoflen. Chilischoten 2-3 Mal einritzen. Ingwer schilen
und in Scheiben schneiden. Den Apfel waschen und in kleine Stiicke schneiden,
dabei den Stielansatz entfernen. Alles mit dem Wein und dem Zucker in einen
Topfgeben, verriithren und zugedeckt 30 Min. ziehen lassen.

Den Wein bei kleiner Hitze zugedeckt langsam erhitzen und dann
etwa 20 Min. kocheln lassen. Durch ein Sieb abgief3en und die Gewiirze und
Apfel gut auspressen, dann sofort auf hitzebestindige Gliser oder Becher ver-

teilen und heiff genief3en.

Das Schauen in die Kraft von Schonbrunn, die abend-
lichen Spazierginge darin, kiindeten von einer Klarheit
und Unbestechlichkeit, die Julian jenseits der Alleen
und Rosengirten vergeblich suchte. Julian verfluchte

die Tiergefingnis-Gehege rund um den freskenverzierten
barocken Friihstiickspavillon des Herrschers mit der
gleichen Inbrunst, wie er vor dem Einschlafen fiir den
Schutz des die Kastanienalleen iiberragenden Palmen-
hauses mit seinen botanischen Wunderkammern betete.
Es beherbergte ja im dritten Abschnitt den sogenannten
Tropensaal, den siidlichsten Siiden seiner wienerischen
Umgebung. Dort bewunderte man den chilenischen
Jasmin mit seinen herzformigen Blittern, die blauen
Bliiten der Passionsfrucht Brasiliens und die lila Glocken
des mexikanischen Rhodochiton. Auch eine Dupreziana-
Zypresse gab es, von denen damals weltweit nur mehr
zwoOlf oder dreizehn Exemplare in den Tassili-Bergen

der Sahara tiberdauert hatten. Die dichten weifden
Bliitentrauben der westasiatischen Azarole wuchsen
neben fleischfressenden Pflanzen, Kokospalmen und
dem dramatischen Rot des australischen Fackelgingers.
Julians Vater besafd fiir die heifen und feuchten Gewaichs-
hallen einen eigenen Schliissel, der es ihm und seiner
Familie ermoglichte, auch auflerhalb der Besuchszeiten
auf jenen weiflen englischen Holzbinken zu sitzen.

So verbrachten die Passauers manche Silvesternacht oder
Mamas Geburtstagsabend am siebenten Februar inmitten
von Geriichen aus modernder Rinde und der schweren
Siifle der Tuberosen, die ein Merkmal des Regenwaldes
sind, wiahrend draufen vor den Scheiben aus gewdlbtem
Glas haufig der Schnee die Taxushecken in abstrakte
Skulpturen verwandelte. Es waren diese innigen Stim-
mungen, die Julian ein starkes Zugehorigkeitsgefiihl

zu seinen Eltern lehrten.

André Heller: Das Buch vom Siiden
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Die Wintergirten des Adels erscheinen als ein Refu-
gium einer Klasse, die inmitten einer irrealen Welt
von Rarititen und Ritualen noch einmal aufbliiht,
indem sie ihren Abtritt von der geschichtlichen
Szene vorbereitet. Der Wintergarten mit seinem
»Naturschatz« wird zum Faustpfand der verlorenen
Herrschaft iiber das Land und dessen Latifundien.
Indem der Adel die materielle Aneignung der Natur
der Biirgerklasse iiberlassen muss (die zudem seine
Schlosser aufkauft), entwickelt er einen kultivierten
Romantizismus, in welchem der Wintergarten zum
letzten Fluchtort wird.

Dem reichen Biirgertum der Vormirzzeit geniigte

es nicht, das Privileg 6konomischer Herrschaft
gegeniiber dem Adel durchgesetzt zu haben.

Es setzte seinen Ehrgeiz darein, durch reprisentative
und luxuriose Bauten mit dem Adel zu wetteifern.
Ein Beispiel fiir diese architektonische Ostentation
bieten die beiden gusseisernen »Treibhiuser« des
Bankiers Johann Mayer in Wien-Penzing. Sie sind das
biirgerliche Pendant zu den benachbarten fiirstlichen
»Gewichshiusern« des Herzogs von Braunschweig in
Hietzing. In Gusseisen-Gotik errichtet, nehmen sie
die vom Adel an seinen Schlossbauten propagierte

neueste Stilrichtung auf.

Georg Kohlmaier, Barna von Sartory

Wir gingen auf einer primitiven Holzbriicke iiber einen beleuchteten See und
sahen zwischen Kastanienbdumen vor uns eine indische Stadt ... Wir kamen
zu einem blauseidenen, mit Rosen iiberdeckten Zelt. Darin war ein Stuhl, von
zwei geschnitzten Elefanten getragen, und davor lag ein Lowenfell ... In einem
anschliefenden runden Pavillon hinter einem maurischen Bogen war das Abend-
essen gerichtet. Der Konig wies mir den Mittelplatz an und klingelte leise mit
einer Tischglocke. Wie aus der Versenkung erschien ein Lakai, sich ganz tief
verbeugend. Der Mann war nur beim Auf- und Abtragen der Speisen zu sehen
und wenn der Konig ihn rief. Von meinem Platz aus sah ich durch den Bogen
hindurch herrliche Pflanzen im Schein verschiedenfarbiger Lichter, wihrend
unsichtbare Chore leise sangen. Plotzlich war ein Regenbogen zu sehen. Mein

Gott, rief ich unwillkiirlich aus, das ist doch ein Traum ...

Bericht der spanischen Infantin Maria de la Paz vom Wintergarten

Ludwigs II. in einem Brief an ihren Bruder Konig Alfons XII., 1883

Wirklich, es war eine phantastisch aus Blattkronen gebildete
Laube, fest geschlossen, und iiberall an den Gurten und Ribben
der Wolbung hin rankten sich Orchideen, die die ganze Kuppel
mit ihrem Duft erfiillten. Es atmete sich wonnig aber schwer

in dieser dichten Laube; dabei war es, als ob hundert Geheim-
nisse sprachen, und Melanie fiihlte, wie dieser berauschende
Duft ihre Nerven hinschwinden machte. Sie zihlte jenen von
dufleren Eindriicken, von Luft und Licht abhiangigen Naturen
zu, die der Frische bediirfen, um selber frisch zu sein. Uber ein
Schneefeld hin, bei rasender Fahrt und scharfem Ost — da war
ihr der heitere Sinn, der tapfere Mut ihrer Seele wiedergekom-
men; aber diese weiche, schlaffe Luft machte sie selber weich
und schlaff und die Riistung ihres Geistes lockerte sich und
l6ste sich und fiel.

Theodor Fontane: L’Adultera, 1880



Im grofRen Stil wirkten die

prachtigen Ateliers der Repri-

sentationskiinstler wie Franz

von Lenbach und Hans Makart.

Sie waren die illustren Orte und

Treffpunkte von Geselligkeit,

Kultur und Wirtschaft. Hier ver-

sammelte Makart, wie berichtet

wird, nur »alles was schon war«

in grofler Fiille, sodass kaum

noch Raum blieb fiir die Bilder

und Staffeleien: Vasen, Waffen

und Musikinstrumente, Felle,

Trophien und ausgestopfte

Tiere, dazu bei jeder Gelegen-

heit die schonsten Frauen eher

zweifelhafter Herkunft, fir die

er die Festkostiime entwarf.

Kaum einen Sitzplatz bot der

Atelierraum, »vielmehr einen

geradezu filmischen Rapport aller Zeiten und Volker in der
gedimpften Polychronie des stark gefilterten Tageslichts«
(Klaus Gallwitz). Das noch vor Makarts Agyptenreise 1875
entworfene Bild »Der Tod der Kleopatra« unterscheidet sich
in seinem iippigen Detailrealismus mit den die Nacktheit
der Protagonistin umgebenen Konigsjuwelen, mit goldsatten
Shawls, Purpurvorhingen und flackerndem Flammenlicht
kaum vom Dekorationsstil des umgebenden Interieurs. Die
tiglich zwischen vier und fiinf Uhr eingelassenen Besucher
betraten keine Werkstitte der Kunst, sondern den »magi-
schen Kreis eines totalen Sensualismus«, der seit den 1870er
Jahren fiir manches fiirstliche Prunkgemach und so manchen
biirgerlichen Empfangssaal der Fabrikantenvilla zum Vorbild
wurde. Fiir den weniger Bemittelten und Halbgebildeten

blieben als Devotionalien die berithmten Makartstriauf3chen

Rudolf von Alt: Hans Makarts Atelier

in der Guf$hausstrafle, 1885

und diverse Modeartikel im
berithmten »Makart-Rot«.
Die besonderen Exotika unter
den zur Einrichtung und zum
Markenzeichen gewordenen
Kunstgegenstinden waren in
der Flut des Vorgezeigten und
Ausgestellten als solche kaum
mehr auszumachen.
Naturales Grundmuster der
wuchernden Kiinstler-
Interieurs waren die vegeta-
tiven Exotismen der schon zu
Beginn des 19. Jahrhunderts
beliebten Palmenhiuser und
Wintergirten. Nicht zufillig
wurde der als Theatermaler
bekannte Carl Blechen 1832 mit
zwei Ansichten des koniglichen
Palmenhauses auf der Pfauen-

insel beauftragt. Seine fiir ihre »harmonische warme Feuchtigkeit« einst

vielgerithmten Bilder standen am Beginn einer operettenhaften Palmen-

haus-Exotik, in deren kiinstlicher Schwiile sich Adel wie gehobenes

Biirgertum behaglich einrichteten: vom Hochadel, der wihrend

des Wiener Kongresses 1814 in der dortigen Orangerie speiste,

bis zu den unter Palmen verdauenden ilteren Herren in Heinrich

Manns »Schlaraffenland« (1900). Als das von Schinkel entwor-

fene Palmenhaus auf der Pfaueninsel 1880 abbrannte, war das

»Treibhaus«-Motiv literarisches wie alltidgliches Versatzstiick

geworden, wie der die Liebesszene in Fontanes Roman

»L’Adultera« (1880) behiitende Girtner bemerkt:

»Palme paft immer«.

Klaus R. Scherpe



IM PALMENHAUS

Es war im Palmenhaus; die feuchte Luft,

Von Blumendiinsten schwer, umspielte laulich

In weichen Wellen unser beider Haupt.

In eine tiefgebauchte, kithle Gartenbank
Zuriickgelehnt, so saffen wir, ganz still.
Verklungen lingst war Wort und Gegenwort,
Wir waren beide miid, und reglos starrten

Wir durch der Winde spiegelklare Scheiben
Tief in des Himmels safrangelben Glanz.

Von Zeit zu Zeit, wenn abendkiihl ein Windhauch
Um unsere heiflen Schlifen strich, erklang
Gedimpft und mild durch weitgespreizte Fenster
Das Schluchzen der Fontainen aus dem Garten,
Und leise rauschten dann die Ficherpalmen,
Und Asiens wunderliche Riesenblumen,

Von dunkelgriinem, sattem Laub umspielt,

Sie nickten langsam, wie Pagodenhiupter,

Und schwergewiirzte Glutarome rannen

In die europamiiden Schwirmerseelen ...

Das Haupt an’s Haupt gelehnt und Hand in Hand,
Mit heimwehkranker Seele traumten wir

Von einer fernen Siidseeinsel Strand,

Wo reicher die Natur und farbenheifler,

Wo lilasilbern Meereswogen leuchten

In winddurchkoster, schwiiler Tropennacht,

Wo still und traumerisch und sinnlich-mild,

Das Leben weiterflief3t, wo keine Schranken

Des Herzens traumerisch-bizarre Wiinsche
Stumpfsinnig-kiihl verneinen und zerstoren.

Wo bist du, meine ferne Siidseeinsel?

Felix Dormann, 1892

ARGER MIT
DEM OCHS

TEXT VON Manfred Haedler

Der Arger mit dem Ochs begann schon vor der
Dresdner Urauffithrung. Der sexprotzende Baron von Ler-
chenau und Gegenspieler zum Rosenkavalier Octavian passte
so gar nicht ins edle Adelsbild eines Hofopernintendanten,
und so intervenierte Dresdens Theater-Graf Seebach beim
Komponisten und bat um ein paar Striche ausgerechnet in
jener »Arie«des Ochs im 1. Akt, da dieser die diversen Objekte
landlicher Lust so geniisslich beim Namen nennt. Strauss
reichte die Kritik Seebachs an seinen Librettisten Hugo von
Hofmannsthal weiter mit der Bitte, sie immerhin zu erwigen.
Hofmannsthal zeigte sich keineswegs autorenehrgeizig,
sondern iiberraschenderweise gegeniiber fremden Meinun-
gen durchaus aufgeschlossen: »Die Einwendungen Graf
Seebachs scheinen mir sehr beachtenswert. Denn was ihn so
choquiert, wird auch andere choquieren (nicht blofR in Hof-
theatern), und wozu sich einen Teil des Publikums tiberfliis-
sigerweise entfremden?« Daher schlug er erst einmal Striche
vor, gab aber zugleich zu bedenken: »Wenn Sie dann schlief3-
lich wunschen, andere ich solche Stellen, aber durch solche
Verwisserungen ist diese >Arie« natiirlich sehr in Gefahr,
hundslangweilig zu werden.« Und einige Zeit spater, nach
getaner Anderung betonte er nochmals: »Freilich schmeckt
der Trank um so schaler, je mehr Wasser man auf die Art
hineintut, und das Faunische ist ja eigentlich die raison d’étre
dieser ganzen Szene.« (Brief vom 25. August 1910)

Strauss antwortete nach wenigen Tagen Bedenk-
zeit sehr entschieden: »Die Anderung zugunsten der Priide-
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rie und Heuchelei drgert mich nach wie vor.« Und er schlagt
daher eine wahre Rosstduscher-Aktion vor: Die inkriminier-
ten Stellen werden nur im Textbuch retuschiert, nicht aber
in Klavierauszug und Partitur, denn »es handelt sich doch
nur darum, nicht unsere Komodie abzuschwichen, sondern
die Leute, die vorher das Textbuch in boser Absicht lesen, zu
bluffen.«

In Dresden gelang der »Bluff« und »Der Rosen-
kavalier« ging bei seiner Urauffithrung am 26. Januar 1911 im
Wesentlichen unverwissert in Szene, gekiirzt wurde erst
nach dem Fest, hinter dem Riicken der Autoren und sehr zu
deren Zorn. Am 15. Mai 1911 meldete der Komponist seinem
Dichter: »Mit Seebach bin ich wegen der infamen Dresdner
Striche ganz tibers Kreuz, trotz der Verstiimmelung ist dort
der>Rosenkavalier< schon bis zur 28. ausverkauften Vorstel-
lung gediehen. Bleiben die Tantiemen als einziger Trost.«

Ganz anders lief es in Berlin. Graf Georg von
Hiilsen-Haeseler, Generalintendant der Koniglichen Schau-
spiele, hatte namlich bereits vorher in boser Absicht das
Original-Libretto gelesen und es als bedenklich und fiir die
Berliner Hofbiithne sogar als unmoglich bezeichnet. Nun,
nach dem sensationellen Dresdener Urauffithrungserfolg,
wendete sich zwar das Blatt, und es wurde zwischen Strauss
und der Intendanz neu verhandelt. Am 17. Mirz 1911 konnte
Hiilsen-Haeseler seinem Generalmusikdirektor telegrafisch
mitteilen: »Zu meiner grofen kiinstlerischen und mensch-
lichen Freude steht der Auffithrung Ihres >Rosenkavalier«
unter meiner Verantwortung nichts im Wege. Wenn Sie im
Sinne unserer letzten Aussprache meinem vermittelnden
Takt vertrauen wollen, diirfte eine Einigung zweifellos und
damit die Auffithrung gesichert sein. Mir schwebt sie aller-
dings nicht als eine Wiederholung der Dresdner mise-en-
scene, sondern als eine viel feiner gestimmte, aber gerade
deshalb viel wirkungsvollere Neuschopfung Ihres Werkes
vor, dessen Schonheiten aus diesem Gesichtspunkt dem

Publikum ganz nahe zu bringen mir eine tiefe Genugtuung
sein wird.«

Der Komponist berichtete noch am gleichen Tage
seinem Librettisten triumphierend vom Stimmungswandel
in Berlin: »Heute mufl ich aber doch Ihnen mitteilen, dafd
nun nach Riicksprache mit dem Kaiser und all den Bomben-
erfolgen, Extraziigen nach Dresden etc. auch Herr von Hiil-
sen den >Rosenkavalier« fiir Anfang der niachsten Saison
angenommen hat, wenn ich mich entschlosse, seine smildernde«
und >verfeinernde« Hand iiber dem Ganzen walten zu lassen.
Na, zu schlimm wird es nicht werden. ’s sind mehr Phrasen,
um das in Dresden Geleistete nicht gelten zu lassen und noch
zu iibertrumpfen.«

Besonders entziindete sich natiirlich Hiilsens
Unmut an der Ochs-Erzidhlung im1. Akt, und er forderte ihre
Streichung. Darauf Strauss: »Nach langer Uberlegung bin
ich zu der Uberzeugung gekommen, dafd die von Euer Exzel-
lenz gewiinschte Streichung der ganzen Ochs-Erzihlung im
ersten Akt nach wie vor total unmoglich ist. Dieser von mir
niemals gebilligte Strich zerstort die ganze kiinstlerische
Architektur des ersten Aktes. Also zum Teil wenigstens mufd
dieses Stiick fiir die Berliner Auffithrung unbedingt wieder-
hergestellt werden. Wie dies zu ermoglichen, habe ich mit
Hugo von Hofmannsthal in Wien Riicksprache genommen
und ihm vorgeschlagen, die ganze Erziahlung >hoftheater-
maflig< umzudichten. Er hat dies abgelehnt, mir aber freige-
stellt, Euer Exzellenz zu ersuchen, diese Umdichtung even-
tuell selbst vorzunehmen. Bei der grofien poetischen Begabung
Euer Exzellenz wird Ihnen dies keine Mithe machen, und das
als Musikstiick im ersten Akt absolut unentbehrliche Scherzo
konnte der Auffithrung erhalten bleiben.«

Zwar votierte Hiilsen nach wie vor fiir »tunlichst
starke Kiirzungen, weil die grofden Schonheiten der Partitur
[...]1 dann nur noch leuchtender hervortreten. Ich will mich
andererseits lhrem Wunsche gemiaf$ herzlich gern mit der
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Frage beschiftigen, ob ich mit meiner armen Poeterei die
Umdichtung der einzelnen Stellen gut und geschmackvoll
l6sen kann. Falls: ja! wird es herzlich gern geschehen.« Hiil-
sens Eitelkeit war geweckt, er spitzte die Feder und dichtete
»veredelnd«um. Das Ergebnis dieser »Umdichtungen«ist ein
Musterbeispiel preufRischer Priiderie und in seiner unfrei-
willigen Komik zumindest partiell mitteilenswert:

ORIGINAL

ERSTER AKT

MARSCHALLIN Versteck Er sich!
Dort hinters Bett!

OCHS Habe ich nicht seinerzeit
wahrhaftig Tag fiir Tag

unserer Fiirstin Brioche

meine Aufwartung gemacht,

da sie im Bad gesessen ist,

mit nichts als einem kleinen Wandschirm

zwischen ihr und mir.

MARSCHALLIN Aber wo Er doch

ein Briut’gam ist?

OCHS Macht das einen lahmen Esel aus mir?
Bin ich da nicht wie ein guter Hund

auf einer guten Fihrte?

Und doppelt scharf auf jedes Wild,

nach links, nach rechts?

MARSCHALLIN Ich sehe, Euer Liebden
betreiben es als Profession.

Zwei Drittel der grofien Ochs-Erzihlung im
1. Akt verfiel dem Rotstift. der Rest wurde
ins »Hiilsensche« iibertragen:

OCHS Wo nicht dem Knaben Cupido
ein Geschenkerl abzulisten wir’.
Dafiir ist man kein Auerhahn

und kein Hirsch,

HULSENS BEARBEITUNG

Versteck Er sich!

Dort hinterm Schirm!

Habe ich nicht seinerzeit

wahrhaftig Tag fiir Tag

unserer Fiirstin Brioche

meine Aufwartung gemacht,

da sie im Bett gesessen ist,

mit nichts als einem kleinen Wandschirm

zwischen ihr und mir.

Aber wo Er doch

ein Briut’'gam ist?

Macht das einen lahmen Trottel aus mir?
Bin ich da nicht wie ein guter Wind

zu einer Wetterfahne?

Und doppelt scharf bei jedem Dreh’

nach links, nach rechts?

Ich sehe, Euer Liebden

besorgen es als Profession.

Wo nicht dem Knaben Cupido
ein Geschenkerl abzulisten wir’!
Dafiir ist man kein Simpelfex
und kein Geck,

sondern ist man Herr der Schopfung,
dafd man nicht nach dem

Kalender forciert ist,

halten zu Gnaden!

Zum Exempel der Mai

ist recht lieb fiir’s verliebte Geschiift,
das weif} jedes Kind.

[..]

Da gibt es welche,

die wollen beschlichen sein,

sanft wie der Wind

das frisch gemihte Heu beschleicht.
Und welche — da gilt’s,

wie ein Luchs hintern Riicken heran,
und den Melkstuhl gepackt,

daR sie taumelt und hinschligt.

Muf} halt ein Heu

in der Nihe dabei sein!

MARSCHALLIN Ich werd’ jetzt
in die Kirchen gehn.

ZWEITER AKT

SOPHIE Das Buch, das nehm’ ich

immer abends mit ins Bett.

OCHS Sag’ Sie heraus, auf was sie sich
halt in der Eh’ am meisten freut.

Und im Walzerlied des Ochs blieb bei Hiilsen

anndhernd kein Stein auf dem anderen:

OCHS Wird kommen iiber Nacht ...
Mit mir, mit mir,

keine Kammer dir zu klein,

ohne mich, ohne mich

jeder Tag dir so bang,

mit mir, mit mir

keine Nacht dir zu lang.

[..]

sondern ist man Herr der Schépfung,
dafR man halt frei ist

im Schalten und Gusto,

halten zu Gnaden!

Zum Exempel der Mai

ist recht lieb fiir’s verliebte Gemiit,
das weif jedes Kind.

[..]

Da gibt es welche,

die wollen hofieret sein,

sanft, wie der Wind

das frisch gemihte Heu umweht.
Und welche — da gilt’s,

wie der Blitz aus der Wolke heraus -
um die Hiiften gepackt,

und das KiifRchen muf} sitzen.
Gefallt ihr halt schon,

obgleich sie erschreckt tut.

Ich werd’ jetzt
auf Visite gehn.

Das Buch, das nehm’ ich

immer abends still zu mir.

Sag’ Sie einmal, worauf Sie sich

nach dem Lever am meisten freut.

Wird kommen mit der Zeit ...
Mit dir, mit dir,

halt in Treuen stets allein,
ohne mich, ohne mich

jeder Tag dir so bang,

mit mir, mit mir

keine Weil’ dir zu lang.

[...]
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Karikatur von Ernst Stern,
in: »Lustige Blitter« 1911 Nr. 16

Ist wie bei einem jungen, Ist wie bei einem zieren,

ungeritt'nen Pferd. zimperlichen Ding.

Kommt all's dem Angetrauten Kommt spiterhin dem jungen
letzterdings zugut, Ehegespons zugut,

wofern er sein eh’lich Privilegium sofern er ihr weiblich Privilegium
zu Nutz’ zu machen weif3. so recht zu heben weif.

HAUSHOFMEISTER Die Lerchenauischen Die Lerchenauischen
sind voller Branntwein gesoffen. sind an den Weinkeller kommen.

DRITTER AKT

OCTAVIAN Jesus Maria, steht a Bett drin, Jesus Maria, noch a Zimmer

a mordsmiflig grofies. a mordsmifig kleines.

Ja mei, wer schlaft denn da? Ja mei. Wer wohnt denn da?
ANNINA Hoérst Du die Stimme Deines Horst Du die Stimme dieser Kleinen?

Blutes?

Georg von Hiilsen-Haeseler kastrierte den deftigen,
grobschlachtigen Landjunker mit Stallgeruch zum parfii-
mierten Anakreontiker. »Der Rosenkavalier«in seiner Fassung
hitte auch die einfiltigste Klosterschiilerin vor dem Rot-
werden bewahrt.

Trotz oder vielleicht sogar wegen dieser Entstel-
lungen, vor denen es Hofmannsthal am Ende doch graute,
hatte die Berliner Premiere am 14. November 1911 unter dem
Dirigat von Karl Muck mit Frieda Hempel als Marschallin,
Paul Kniipfer als Ochs, Lola Artot de Padilla als Octavian,
Baptist Hoffmann als Faninal und Claire Dux als Sophie einen
sensationellen Erfolg. Bereits am 25. Januar 1912 zihlte man
die 25. und am 6. Mai 1912 die 50. Auffithrung. Am 5. Novem-
ber 1918 dirigierte Richard Strauss den 138. und letzten
»Rosenkavalier«-Abend in der Hiilsen-Fassung. Die Revolu-
tion vom 9. November 1918 brachte nicht nur das Ende des
Kaiserreichs, sondern auch der Koniglichen Schauspiele und
damit den Riicktritt des letzten Generalintendanten Seiner
Majestit, Georg von Hiilsen-Haeseler.
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Freitag den 9. Februar 1917

Bei aufgehobenem Saifon-Abonnement
Ju erhobten Preisen

linter dem Proteftovat
Shrer Durchlaucht Fivitin Marie von Shurn und Saris-Hohenlohe
Benefizvorftellung suguniten
Des £ £, ofterveichifchen Kriegs-Witwen- und Waifenfonds

Der Nojentavalier

SKomddie fir Mufif von Hugo von Hofmannsthal
Mufit von Richard Straufy

Spielleitung: SD Firt Alerander von Thurn und Taris Dirvigent: Hr. Franz Schalf
Deforationen: Hr. Kolo Mofer Soitime: Frl. Cmilie Floge

Feldmarjchallin Firitin Werdenberg v, Ol Lotte Lehmann
DBaron Och§ auf Lerchenau . . . . e 9 Richard Mayr

O0tabian ..ot e BT Maria Jerisa

Herr von Faninal .. ... ..o Alfred Jerger
Sophie. ..o e OF Celma Kury
Sungfer Mavianne Leitmegerin .. .. ............ Fr. Maric Gutheil-Schoder
LBalzacchi Hr. Crnejt van Dyt
ANMNA e e e et i i eererenreeeess. Ot Marie Renard
Cin Poliseittommifar ... ... oovr ... O Friedrich Weidemann
Haushofmeifter bei der Feldmarfchallin s 9Ot Lo Slegaf
Haushofmeifter bei Faninal. ... ..o ... O Fris Schrodter
CinNotar .. ... Viftor Madin
CinWirt . ......oovvennn. v 9T Grif Schmedes
CInGaNger « .o e O Richard Tauber
Gine Modiftin. .. .... . Fel. Jarmila Novotnd
Jierhdndler. . ... ..o, e 9O Alfred Piceaver
ReOolD . e O Cgon Fricdell
Frifeur Hippolyte Hr. Hugo von Hofmannsthal
MMEDICUS . + v v v v ey, D1 Ctefan Jiveig
MOBAMMED, + ot v e e eernenenss .. O Harald Schonbrunn
Ort der Handlung: Dag Schlafzimmer der Feldmarfthallin — Sodann: Saal bei Herrn von Faninal —
@odann: Cin Crtrazimmer in cinem Gafthaus

Dag Tertbuch ist an der Kaffa fiir 80 Heller erhaltlich.
Der Beginn der Vorstellung sowie jedes Attes wird durch ein Gloctenzeichen betanntgegeben.
Kaffen-Croffnung 4 Uhr Anfang 5 Uhr

Marie von Thurn und Taxis-Hohenlohe an Rainer Maria Rilke, Wien,

20. Februar 1915

Wir mochten, wenn Sie damit einverstanden sind, und es erlauben, Ihren
»Cornet« hier auffithren - es soll in Leipzig ein so grofier Erfolg gewesen
sein - Mein Vetter Franzi Auersperg gibt mir dazu seinen wunderbaren Saal
von rasenfarbenem Marmor (méchte Ihnen gefallen D. S.! [Dottor Serafico,
Taxis’ personliche Anrede von Rilke]) Frau v[on] H[attenberg] wiirde
spielen, ein sehr guter Schauspieler sprechen - Es wire fiir das Rothe Kreuz,
oder Invalliden] Dank oder so was - und konnte Mitte Mirz stattfinden.

Dazu kommen thun Sie natiirlich nicht, wie ich Sie kenne D. S.?

Rainer Maria Rilke an Marie von Thurn und Taxis-Hohenlohe,

Irschenhausen, 24. Februar 1915

Ein schoner Saal und soviel guter Wille zur Darstellung, ich hitte nicht

das Herz, nein zu sagen.

Marie von Thurn und Taxis-Hohenlohe an Rainer Maria Rilke, Wien,

6. Mdirz 1915

Doch jetzt sind wir »in for it«. Es soll am 27ten gegeben werden, und zwar
fir Kriegswohlthitigkeitszwecke natiirlich. - Und noch eine Seccatur und
Zumuthung - Diirfte der Schauspieler (der sehr gut sein soll) Ihre »Skizze
zu Sct Georg« vorlesen? Wir miissen noch einiges haben - und ein unbe-
kanntes Werk von Ihnen wire sehr schon. Wenn Sie es erlauben wiirden
wire es sehr nett von IThnen, und Sie wiirden dem »Invalidendank« helfen,
D. S. der es verdient, und Alex [Alexander von Thurn und Taxis] zum

Prisidenten hat.



2. AKT, 8. SZENE

Der Wurstelprater. Die Szene stellt einen Schiitzengraben
dar, in welchem Provinzschauspieler SchiefSiibungen
vornehmen, telephonieren, schlafen, essen und Zeitung
lesen. Der Schiitzengraben trigt Flaggenschmuck. Das
tausendkipfige Publikum steht in dichten Reihen davor,
zahlreiche Funktiondre, Wiirdentriger und Reporter im
Vordergrund.

DER ENTREPRENEUR - und hiermit empfehle ich den
Schiitzengraben, welcher dem p. t. Publikum das Leben
im echten Schiitzengraben tiuschend vor Augen fithren
soll, dem edlen Zwecke der patriotischen Kriegsfiirsorge
und richte an Seine kaiserliche Hoheit das allerunter-
tinigste Ersuchen, den Schiitzengraben fiir eréffnet zu
erkliren.

EIN VERTRETER DER KORRESPONDENZ
WILHELM (zu seinem Kollegen) Unter den militi-
rischen und zivilen Notabilititen bemerkte man u. a. -
DER KOLLEGE (schreibend) Angelo Eisner v. Eisen-
hof, Flora Dub, Hofrat und Hofritin Schwarz-Gelber -
DER VERTRETER Aber ich seh die nicht -

DER KOLLEGE No ich weifd aber.

DER VERTRETER Pst. Die Eroffnung erfolgt.
Schreiben Sie: Schlag 6 Uhr erfolgte.

DIE STIMME DES ERZHERZOGS KARL FRANZ
JOSEF Ich bin gerne gekommen, den Schiitzengraben
anzuschauen. Ich bin ja selbst Soldat.

DAS PUBLIKUM Hoch! Hoch! Hoch!

HOFRATIN SCHWARZ-GELBER (zu ihrem Gemahl)
Hier sieht man nichts, komm, dorten wird man gesehn.
(Es erfolgen Vorstellungen. Das Publikum massiert sich

und zerstreut sich hierauf. Es bilden sich Gruppen.)

DER UNGENANNT SEIN WOLLENDE HERR OBERLEUTNANT,
DER IN SCHAUMANNS APOTHERE, STOCKERAU, ZU GUNSTEN
DES ROTEN KREUZES DEN BETRAG VON 1 K ERLEGT HAT

(zu einem Herrn) Es ist zu hoffen, dafl auch diese Veranstaltung, die
sicherlich einem Gedanken oder einer Anregung ihre Entstehung ver-
dankt, dem wohltitigen Zwecke manch namhaftes Siimmchen einbringen
wird. Ich interessiere mich fiir alle auf die Kriegsfiirsorge abzielenden
Bestrebungen, ich bin nimlich wie Sie mich da sehn niemand anderer als
der Spender des in Schaumanns Apotheke, Stockerau, von einem unge-
nannt sein wollenden Herrn Oberleutnant zu Gunsten des Roten Kreuzes
erlegten Betrages von 1 K, Summe 1091 K bar und 2000 K Nominale Rente,
hiezu der friihere Ausweis von 679 253 K bar, macht 680 344 K bar und -
DOKTOR KUNZE Was, so viel?

DER UNGENANNT SEIN WOLLENDE HERR OBERLEUTNANT,
DER IN SCHAUMANNS APOTHERE, STOCKERAU, ZU GUNSTEN
DES ROTEN KREUZES DEN BETRAG VON 1 K ERLEGT HAT

Ja, ja, das summiert sich. Ich hatte lange geschwankt, ob ich mit meinem
Namen hervortreten solle, aber da ich, wo es sich um Wohltun handelt,
ein abgesagter Feind jeglicher Publizitit bin, so entschlof ich mich ver-
borgen zu bleiben. Und die halbe Anonymitit - das ist wieder die halbe
Wohltitigkeit.

Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit, 1922



Am 3. Mai 1917 spielten die Wiener Philharmoniker im Stephansdom ein Benefizkonzert
zugunsten des k. k. osterreichischen Militir-Witwen- und Waisenfonds. Unter Leitung von
Victor Keldorfer sangen die Solisten Berta Kiurina (Sopran), Hermine Kittel (Alt), Georg
Maikl (Tenor), Rudolf Moest (Bass) sowie der Singverein der Gesellschaft der Musikfreunde
in Wien und der Wiener Minnergesangverein. Es erklangen zwei Oratorien: »Sieg des
Leidens Christi iiber die Sinnlichkeit« von Kaiser Leopold I. hochstpersonlich sowie Ludwig
van Beethovens »Christus am Olberg«. (BW)

2. AKT, 33. SZENE

Zimmer im Hause des Hofrats Schwarz-Gelber. Spit am
Abend. Hofrat und Hofrditin Schwarz-Gelber treten ein.

ER (schwer atmend) Gott seis getrommelt und gepfiffen,
da sind wir - puh -

SIE Tut sich was, Mirtyrer was du bist.

ER Das letzte Mal - das letzte Mal - darauf kannst du
dich verlassen!

SIE Ich mit dir auch! Darauf kannst du Gift nehmen!

(Sie beginnt sich zu entkleiden. Er lifit sich in einen Stuhl
Sallen, stiitzt die Stirn in die Hand, springt wieder auf und
geht im Zimmer umher.)

ER Warum - sag mir nur bittich warum - warum, nur
das eine sag mir hat Gott mich mit dir gestraft - grad ich?
- ausgerechnet - muf} dieses Leben fithren - warum - hitt
nicht konnen ein anderer?! - Gerackert hab ich mich - bis
in die sinkende Nacht fiir dich - du bringst mich um mit
deiner Kriegsfiirsorg - Hilfskomitees und Zweigstellen und
was weifld ich, Konzerte und Niahstuben und Teestuben und
Sitzungen, wo man herumsteht, und jeden Tag Spitiler -
Gott, is das ein Leben - (Auf sie losgehend) was - was willst
du noch von mir - hast du noch nicht genug - ich - ich -
bin nicht gesund - ich bin nicht - gesund -

SIE (schreiend) Was schreist du mit mir? Ich zwing dich?
Du zwingst mich! Ob ich einen Tag Ruh gehabt hitt vor
dir! - Ich - hab ich dir nicht helfen miissen treppauf trepp-
ab - bis sie gesagt haben, damit sie endlich Ruh haben vor

dir und du bist Vizeprisident geworn!

Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit, 1922



2. AKT, 24. SZENE

Wihrend der Vorstellung in einem Vorstadttheater. Auf der Szene die
Niese [die Schauspielerin und Operettensingerin Hansi Niese] und ein
Partner.

DIE NIESE (in der Rolle) Was, a Busserl wolln S’ haben? Sie, ein
einfacher Soldat? Was Ihnen net einfallt! Ja, euch allen z’samm, euch
braven Soldaten, mocht’ ich schon eins geben aber einem allein? Oh nein!
Nur allen auf einmal (sich besinnend) oder - doch, einem fiir euch alle! -
einem einzigen Soldaten moécht ich ein Busserl geben! Aufpappen mécht
ich’s eahm, dafd die Wienerstadt wackelt und der Stefansturm zum zappeln
anfangt. Und dieser eine, einzige Soldat - das is - (an die Rampe tretend,
durch und durch bewegt) unser liaber - guater - alter Herr in Schon-
brunn! Aber leider - grad der - is unzuginglich!

(Orkanartiger Beifallssturm. Ein Theaterdiener erscheint auf der Szene
und iiberreicht der Schauspielerin eine Extraausgabe.)

DIE NIESE Geben S’ her! Was die Gerda Walde [Operettensingerin]
trifft, triff ich auch!

DAS PUBLIKUM Bravo Niese!

DIE NIESE (liest unter grofster Spannung des Publikums vor) - -

durch die unvergleichliche Bravour unserer braven Truppen Czernowitz
genommen! (Ungeheurer Beifall.)

DAS PUBLIKUM Hoch! Hoch! Hoch Niese!

Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit, 1922

ADELSRANGE

DER HABSBURGER MONARCHIE

KAISERLICHE FAMILIE

FURSTENSTAND,
Namensform »Fiirst vone,
Anrede »Durchlaucht« -

Feldmarschallin Fiirstin von Werdenberg

GRAFENSTAND,
Namensform »Graf vong,
Anrede »Erlaucht« -

Graf Octavian von Rofrano

FREIHERRNSTAND,

Namensform »Freiherr vong,

im Alltag hiufig auch Anrede »Baron« -

Baron Ochs auf Lerchenau

RITTERSTAND,

Namensform »Ritter von«

EINFACHER ADELSSTAND,
Namensform »von« oder Ehrenwort
»Edler von«, hiufig neugeadelte
Angehorige (Parveniis) der
»Zweiten Gesellschaft« -

Edler von Faninal
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ZUM GELEIT

TEXT VON  Hugo von Hofmannsthal (1927)

Nichts ist schwieriger, als sich das Existierende
als nicht existierend vorzustellen. Diese Figuren haben sich
langst von ihrem Dichter abgelost; die Marschallin, Ochs,
Octavian, der reiche Faninal und seine Tochter, das ganze
Gewebe des Lebens zwischen ihnen, es ist, als ware dies alles
langst so dagewesen, es gehort heute nicht mehr mir, nicht
mehr auch dem Komponisten, es gehort jener schwebenden,
sonderbar erleuchteten Welt: dem Theater, in der es nun
schon eine Weile, und vielleicht noch fur eine Weile, sich
lebend erhilt.

Ich blittere in der Sammlung der Briefe, die zwi-
schen Strauss und mir in jenen Jahren gewechselt wurden.
Manches freilich ist fiir den, der sie schrieb und empfing,
noch heute von der Atmosphire gelebten Lebens umwittert;
ein Hauch steigt daraus empor von jenem eigentlichen Lebens-
element der Produktion, jenem Versuchhaften, innerlich
Geglaubten, das dann sogleich, wie es nach aufen tritt, vom
Zweifel behaucht wird. Die Erinnerung an den Widerstand
der Welt steigt empor, mit dem sie jedes aus der Imagination
hervorgehende Lebendige, sei es noch so heiterer Art, emp-
fangt und kriftigt, indem sie es abzulehnen und zu erledigen
meint. Fast sonderbar ist es heute, zu denken, dass Brief um
Brief hin und her ging, die Bedenken eines verdienten Thea-
terchefs zu beschwichtigen in bezug auf das Ganze und vieles
Einzelne, sich zu erinnern, wie scharfund verletzend ein oder
das andere Detail der leichten Komodie wirken konnte, ein
oder der andere Zug eines leicht hingemalten Bildes, in das
heute eine gewisse Harmonie und Ruhe gekommen ist, nach-
dem so viele Augen es angeschaut haben. Fast sonderbar, zu

denken, wie an einer anderen Hofbiihne die erste Sangerin
dem Intendanten die Rolle der Marschallin zuriickschickt
mit der Bitte, sie von dem Auftreten in der »zweideutigen
Atmosphire« dieses Stiickes zu entheben.

Doch war der Anfang ohne Schwierigkeit. Gesel-
lig wie das Werk selbst war seine Entstehung. Das Szenarium
ist wahrhaft im Gesprich entstanden, im Gespréich mit dem
Freund, dem das Buch zugeeignet ist (und zugeeignet mit
einer Wendung, die auf wahre Kollaboration hindeutet), dem
Grafen Harry Kessler. Die Gestalten waren da und agierten
vor uns, noch ehe wir Namen fiir sie hatten: der Buffo, der
Alte, die Junge, die Dame, der »Cherubin«. Es waren Typen,
die zu individualisieren der ausfithrenden Feder vorbehalten
blieb. Aus dem ewig typischen Verhiltnis der Figuren
zueinander entsprang die Handlung, fast ohne dass man
wusste, wie. Auch die Moliéresche Komodie ruht nicht so
sehr auf den Charakteren selbst als auf der Relation der oft
sehr typischen Figuren zueinander (dies in Parenthese). Der
Ortdieser produktiven Gesprache war Weimar; ich fuhr nach
Berlin, ohne eine Notiz als das Personenverzeichnis auf die
Riickseite einer Tischkarte gekritzelt, aber mit einer erzahl-
baren Handlung im Kopf. Die Wirkung dieser Erziahlung auf
Strauss ist mir erinnerlich, als wire es gestern gewesen. Sein
Zuhoren war ein wahrhaft produktives. Ich fiihlte, wie er
ungeborene Musik an die kaum geborenen Gestalten verteilte.
Dann sagte er: »Wir werden das machen. Wir werden es
auffithren, und ich weif$ auch aufs Haar, was man sagen wird.
Man wird sagen, dass eine allgemeine Erwartung wieder
einmal schmihlich enttauscht wurde, dass dies ganz und gar
nicht die komische Oper ist, welche das deutsche Volk Jahr-
zehnte mit Sehnsucht erwartet. Und mit diesem Kommentar
wird unsere Oper durchfallen. Aber wir werden uns unter-
halten, indem wir daran arbeiten. Fahren Sie schnell nach
Hause und schicken Sie mir moglichst bald den ersten Akt.«
Dies Gesprich mussin den letzten Marztagen gefiithrt worden
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sein. Vom 4. Mali ist der Brief aus Garmisch, mit dem der
Empfang des ersten Aktes bestitigt wird. In einem Brief vom
16. Mai heifst es schon: »Meine Arbeit flief$t wie die Loisach -
ich komponiere mit Haut und Haar.« Ein Jahr spiter, in dem
Brief vom 2. Mai 1910, heifdt es: »Ich beginne jetzt mit der
Komposition des dritten Aktes.« Im Jainner 1911 kam das Werk
in Dresden auf die Biihne.

Jene lebhaft angeregten Gespriche in Weimar —
wie erinnere ich mich des Biicherzimmers, mit ein paar der
schonsten Skulpturen von Maillol [Aristide Maillol, 1861-1944,
frz. Bildhauer, den der Kunstmiazen Harry Graf Kessler pro-
tegierte] geschmiickt, wie deutlich der hastigen, wie von
einem kleinen Fieber beschleunigten Repliken, die einer dem
anderen gab —, jenes Spiel mit den typischen, unbenannten
Figuren und den moglichen Kombinationen, die sie eingehen
konnten, es wire doch fiir sich allein nicht stark genug gewe-
sen, eine kleine Welt lebender Gestalten hervorzurufen.
Dahinter war der geheime Wunsch, ein halb imaginires, halb
reales Ganzes entstehen zu lassen, dies Wien von 1740, eine
ganze Stadt mit ihren Standen, die sich gegeneinander abhe-
ben und miteinander mischen, mit ihrem Zeremoniell, ihrer
sozialen Stufung, ihrer Sprechweise oder vielmehr ihren nach
den Stinden verschiedenen Sprechweisen, mit der geahnten
Nihe des grofden Hofes iiber dem allen, mit der immer gefiihl-
ten Nihe des Volkselementes. So entstand das Gewimmel der
kleinen Figuren: diese Duenna, dieser Polizeikommissir,
dieser Wirt, diese Lakaien und Haushofmeister, diese Intri-
ganten, Schmarotzer, Lieferanten, Friseure, Laufer, Kellner,
Sanftentrager, Hascher, Tagediebe. Das aber konnte nur
zusammengehalten werden durch eine besondere Sprache,
die — wie alles in dem Stiick - zugleich echt und erfunden
war, voll Anspielung, voll doppelter Bedeutungen. Eine Spra-
che, durch welche jede Person zugleich sich selber und ihre
soziale Stufe malt, eine Sprache, welche in dem Mund aller
dieser Figuren die gleiche ist — die imaginare Sprache der

Zeit — und doch im Mund jeder Figur eine andere, mit einer
ziemlich betrichtlichen Spannweite von der sehr einfachen
Sprache der Marschallin (und in dieser auflerordentlichen,
manchmal fast demiitigen Einfachheit liegt die grofde Kon-
deszendenz der Figur) zu der knappen, eleganten Sprechweise
Octavians, in der sich vielleicht ein wenig jugendliche Herz-
losigkeit verriat, dem Reden des Faninals — das im Mund
seiner Tochter noch um ein kleines gespreizter, aber naiver
ist — und der eigentiimlichen Mischung aus Pomp6sem und
Gemeinem im Mund des Buffo. Diese Sprache ist es — ein
Kritiker hat sie, ich glaube, im tadelnden Sinn, ein Volapiik
des achtzehnten Jahrhunderts genannt; ich finde diese Bezeich-
nung sehr annehmbar -, diese Sprache ist es, welche dieses
Libretto zum uniibersetzbarsten in der Welt macht. AufRer-
ordentlich geschickte Federn haben sich bemiiht, es ins
Englische, Franzosische und Italienische zu iibertragen. Aber
die Figuren, aus dem Element dieser Sprache genommen,
nehmen etwas Kaltes an, sie stehen in viel hiarterer Kontur
gegeneinander. Es fehlt der zarteste Teil der Modellierung.
Es fehlt die Geselligkeit der Figuren untereinander, durch
welche die Lebensluft eines Stiickes entsteht.

109



110

111



112

113



114 115



116 117



118

119



120 121



122 123




124 125



126 127




128 129




130

IMPRESSUM

HERAUSGEBER Staatsoper Unter den Linden
INTENDANT Matthias Schulz
GENERALMUSIKDIREKTOR Daniel Barenboim
GESCHAFTSFUHRENDER DIREKTOR Ronny Unganz

ART DIREKTION André Heller
REDAKTION Benjamin Wintig/ Dramaturgie der Staatsoper Unter den Linden,
Mitarbeit: Nathan Chainey, 1. Auflage 2020, © 2020 Staatsoper Unter den Linden

TEXTNACHWEISE Die Texte von André Heller, Nathan Chainey und Benjamin

Wiintig sind Originalbeitrige fiir dieses Programmbuch. Der Text von Manfred Haedler ist ein
Originalbeitrag fiir das Programmheft »Der Rosenkavalier«der Staatsoper Unter den Linden 1995.
Die Handlung iibersetzte Brian Currid ins Englische. Die weiteren Texte und Zitate sind entnom-
men aus: Hugo von Hofmannsthal/Richard Strauss: »Der Rosenkavalier«. Fassungen, Filmszena-
rium, Briefe, hrsg. v. Willi Schuh, Frankfurt a. M. 1971. Zeitschrift fiir Ideengeschichte Heft XII1/2:
Die Wahrheit iiber Japan, hrsg. v. Jost Philipp Klenner und Robert E. Norton. Stefan Zweig: Essays.
Auswahl1907-1924, hrsg. v. Dietrich Simon, Leipzig 1983. Julia Krejsa, Peter Pantzer: Japanisches
Wien, Wien 1989. Hugo von Hofmannsthal: Drittes der »Drei kleinen Lieder«, »Die Jugend«Jg. 5
(1900), Nr. 12. Giselheid Wagner: Harmoniezwang und Verstérung, Tiibingen 2005. Sophie Lillie:
Feindliche Gewalten. Das Ringen um Gustav Klimts Beethovenfries, Wien 2017. Hermann Bahr:
Rede iiber Klimt, in: Kritische Schriften VIII, hrsg. v. Claus Pias, Weimar 2009. Christian Brand-
stitter: Klimt & die Mode, Wien 1998. www.kuechengoetter.de. André Heller: Das Buch vom
Siiden, Wien 2016. Alexander Honold/Klaus R. Scherpe (Hrsg.): Mit Deutschland um die Welt.
Eine Kulturgeschichte des Fremden in der Kolonialzeit, Stuttgart 2004. Georg Kohlmaier,

Barna von Sartory: Das Glashaus. Ein Bautypus des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1981. Felix
Dormann: Sensationen, Wien 1897. Briefwechsel Rainer Maria Rilke und Marie von Thurn und
Taxis, Bd. 1, hrsg. v. Rudolf Kassner, Frankfurt a. M. 1986.

BILDNACHWEISE S.4/5,22/23,42/43,78/79,104/105: © Xenia Hausner / Courtesy
Private Collection. S. 32: © Belvedere, Wien, Foto: Lea Titz. S. 39: Archiv André Heller. S. 46/47, 49:
© Belvedere, Wien, Foto: Alfred Weidinger. S. 76/77: Kostiimfigurinen, Onka Allmayer-Beck fiir
Arthur Arbesser. S. 96: Dieter Thomas. S.100: © Privatbesitz.

S. 67-74: Kostiimfotos von Henrik Blomqvist. S. 26-28, 44/45,127: Bithnenbildfotos von Bastian
Bochinski. S. 82/83,110-126, 128/129: Fotos von den Klavierhauptproben am 21. und 22. Januar 2020
von Ruth Walz.

Urheber, die nicht erreicht werden konnten, werden um Nachricht gebeten.
Redaktionsschluss: 27. Januar 2020
GESTALTUNG Dieter Thomas nach Herburg Weiland

AUS UNSERER SAMMLUNG
BEDEUTENDER FEHLURTEILE:

Vier Stunden Getose um einen reizenden Scherz! [...]
Aber es ist Musikdrama anspruchsvollsten Kalibers. Dabei ist,
da Strauss von Wagners Kunst, die Deklamation mit dem
Riesenorchester nicht zuzudecken, gar nichts versteht,
kein Wort verstindlich. All die tausend sprachlichen 131
Delikatessen und Kuriosititen des Buches werden erdriickt
und verschlungen, und das ist am Ende gut, denn sie stehen in
schreiendem stilistischen Widerspruch zu dem raffinierten Lirm,
in dem sie untergehen, und der noch zweimal so raffiniert,
aber viel weniger Lirm hiitte sein diirfen. Kurz, ich war recht
verstimmt und finde, dass Strauss nicht wie ein Kiinstler
an Threm Werk gehandelt hat.

Ubrigens war auch hier der Erfolg kolossal.

Thomas Mann in einem Brief

von 1911 an Hugo von Hofmannsthal
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