Musikwissen als Oper

Tom Johnsons ,,Riemannoper
Notizen von Heiner Gembris

Der vorliegende Text ist ein leicht gekiirzter Beitrag zu der
Festschrift fiir Franz Kraurwurst zum 65. Geburtstag*, die
1989 bei Hans Schneider in Tutzing erscheinen soll.

Die . Riemannoper* ist die jiingste Biihnenarbeit von Tom
Johnson. Er komponierte sie vorwicgend in den Jahren 1985
und 1986. Vollenden will er sie im Sommer 1988. Bisher
kamen nur einige Teile der Oper zur Auffiihrung und zwar
bei den ,,Inventionen* 1986 in West-Berlin, einer Veranstal-
tung der Technischen Universitit Berlin und des Deutschen
Akademischen Austauschdiensts (DAAD), die bis 1986 zu
einer Einrichtung fiir dic Priisentation avantgardistischer
Musik geworden waren, aber schon nicht mehr existieren.
Das Bremer Theater plant, das vollstindige Sttick im Sep-
tember 1988 im Concordia-Theater uraufzufiihren. Bei den
Proben wird es, wic der Komponist in einem Brief mitgeteilt
hat, sicher noch einige Anderungen und Ergéinzungen geben.
Daher ist die Partitur, auf die sich dieser Beitrag stiitzt, nicht
unbedingt endgiiltig.

Vorspiel: Vierundsechzigmal das D - in kriftigem Forte auf
dem Klavier gehimmert (staccato), Viertel um Viertel metro-
nomisch prizise repetiert, Takt fiir Takt die Oktavierungen in
alle Lagen wechselnd, die fiir einen Pianisten greifbar sind.
So beginnt die ,,Riemannoper™.

Auftritt des Tenors: Der lyrische Tenor erfordert Schi):nheil
und Glanz der Stimme bis zum (Pause, Fermate) ¢ zwel. Ka-
denz des Tenors auf den Tonen A und D (klingt wie Stimm-
iibung zum Einsingen), Piano tacet, Hugo Riemann, Musxk-
lexikon, Sachteil, Seite neunhundertsiebenundneunzig. Be-
gleitet wird die Partie vom Klavier, das dazu einfach das Vor-
spiel wiederholt oder schlicht viermal das A anschldgt (in
vier Oktaven). Der Tenorpartie folgt ein kurzes Zwischen-
spiel: acht Takte lang D in verschiedenen Okiavlagen (s.0.),
dann Auftritt des Baritons: Der Bariton (Pause) ist die schon-
ste (Pause) aller (Pause) mdnnlichen (Pause) Stimmgattun-
gen (Pause). Sie vereinigt (Pause) die Wiirde (Pause) und
Kraft (Pause) der Bafstimme (Pause, Fermate) mit dem
Glanz {Fermate, Kadenz des Baritons mit A ul_\d D auf dem
Vokal a) der Tenorstimme (Fermate auf der Silbe o). Hugo
Riemann, Musiklexikon, Sachteil, Seite zweiun.dachlzrg/drez-
undachzig. Wieder die acht Takte Zwischenspiel auf D, Auf-
tritt der Primadonna. Sie (re)zitiert das Lexikon Seite sicben-
hundertachtundvierzig; die Primadonna altra folgt und singt.
simile, jhre Rollendefinition vor, ebenfalls Seite siebenhun-
dertachtundvicrzig. Damit ist das Personal und das Instru-
mentarium komplett vorgestellt, sogar der Tonvorrat, der
sich auf die Tone A und D beschrankt, jedenfalls einstweilen.

Um den Rest der ersten Nummer zu beschreiben:.Primadon-
na und Primadonna altra treten im Duett gegenqpanqcr an,
dann streiten sich Tenor und Bariton um Schonheit und
Glanz und die schoinste Stimme, schlieBlich (re)zitieren alle
im Quartett unisono dieselbe Quelle (Hugo Riemann, Musik-
lexikon, Sachteil) ihres Textes, freilich unterschiedliche Sei-
tenzahlen.
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Die ,.Riemannoper” umfaBt zwei Akie von insgesamt ca. 9
Minuten Spieldauer. In beiden Akten werden musikalische
Formen (nicht nur) der Oper imitiert, vor allen qugen di-
verse Varianten von Rezitativen und Arien vorgefiihrt. 1m
ersten Akt eine Da-Capo-Arie, eine Aria di bravura sowic
Sortita, Rezitativ und Arioso, Barcarolc, Aria parlante, €in
Quartett im Buffostil sowie verschiedene Rezitative. Nach
der Aria di bravura stellt das Gesangsquariett das Leitmotiv
vor: Ein Leitmotiv ist die Bezeichnung fir eine pragnanie
musikalische Gestall, die einem besummlen.c{u‘htmschm
Moment zugeordnet ist. Es besteht aus der_n‘flut Cll'.l'Cr‘UndC;l,l-
me abwiirts gesungenen Wort , Leitmotiv™. Natiirlich ‘wnfd
das Leitmotiv spiter immer wieder aufltauchen, und zwar
ziemlich unvermittelt, im Rezitativ und Arioso oder im fran-
zosischen Rezitativ. (Im zweiten Akt wird dann vor dem Fi-
nale eine tiefere Bedeutung des Leitmotivs enthullt.? Beim
Leitmotiv gibt es einige Hinweisc des Kor.npqr'll.sten.zur In-
szenierung: ,.Dic Inszenierung des Leitmotivs ist der jeweili-
ion des Regisseurs iiberlassen, aber ¢s sollte

n [nterpretat :
ﬁfwas se?;l was wir sowohl schen als auch horen, und es

i eckung des Original-Riemann kurz vor
(si(::lrlnwF'il:\l;lxzxsErx‘llnxjrlenhﬁggcn.“ Als .Beispie‘lc fiir Inszenie-
rungsmaoglichkeiten zzhlt er auf: ,Ein geheimnisvoller Be-
hiilter, der in cinem unerwarteten Moment von oben odenli‘ aus
den Kulissen erscheint? Ein geheimnisvolles Augenzwi lelm
von Riemanns Portrit an der Wand (...) Ein geheimnisvolles
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Licht, gas aus einer Requisiten-Kiste (...) leuchtet? In jedem
Fall ist eg geheimnisvoll, und es muB mit dem alten Buch zu-
saMmMmephingen, das in dem Behilter jst, hinter Riemanns
Portrit hervorzwinkert (...) oder das geheimnisvolle Licht
ausstrah]c.”

Der zweite Akt beginnt mit einer Gleichnisarie (dazu bewegt
sich eip Schwan ijber die Biihne). Eine Ombra-Szene leitet
iiber zym Noctyme ohne Beleuchtung, daraufhin folgt ein
Tagelied; dann ejn franzgsisches Rezitativ, Soubrette, Ga-
lopp, begleitetes Rezitativ, Pigtzlich, gegen Ende des beglei-
teten Rezitativs, aucht das Leitmotiv auf, als Quartett.
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Darauf entspinnt sich ein kurzer Dialog. Dazu merkt der
Komponjst in der partitur (S. 36) an: , Es ist der einzige Text
in der Qper. der picht aus dem Musiklexikon stammt. Die
Stimmypg muB nicht 24 emst sein, aber auch nicht komisch,*
Die Sityation: Man hat das Buch gefunden, ein Riemann-
Musiklexikon aus dem Jahre 1882. Die Primadonna sucht
dann ejpen Arntikel lber das Rezitativ der Reformoper
Glucks, findet jedoch keinen.

Primadonna altra; Meinen Sie, dafl alles, was wir gesungen
haben, picht Von Riemann selbst geschriehen wurde?

Primadgnna: So scheint es.

Bariton: pas Macht nichts_Dieses kleine Buch ist gar nicht
das richtige Riemann-Lexikon. Das richige ist das groge
hier am pult.

Tenor; jq Weg mit diesem kleinen Ding. Das ist nur Quatsch
(schmejp; es weg).

B{l‘rilon: Ja. Stimmy. Wir haben keine Zeit dafiir, denn wir
mussen ynser Finale Singen. Ein Finale aus dem richtigen
Riemanp. Musikieyikon, Seite 656.

Dann beginnt dag Final'é nach den Regeln der Kunst. Ende

des Finales. Regieanweisung: .. Auf Applaus warten, dang

mit der Cod#/Strerta beenden * Selbige fiihrt dann aufs trefy.

lichste gje Steigernde Wirkung durch Beschleunigung des

gmpns vor. ... Seite hundcrtsiebenu,,ds,'gbzig. Ende der
per.

Eine Handlung hat di€ -Riemannoper* nicht. Das Libretto ist
eine Coljage aus Lexikon-Zigaten, dic in jhrer Autorigit Sach-
lichkeiy, Objektivigit und Wahrheit beanspruchen. Die Oper
verzichyey radika] quf jede Iusion. Darstellung und Darge.
stelltes gatlen zusammen. Die Musik deytet nicht aus und be.
deutet nichts, Sondemn ist lediglich das, was sie ist. Die Siin.
g6T Spielen keine Rollen, sondem sich selbst.

Die Musik Tom Jonnsons 156t sich als cine Form von M;.
nimal Mysic charakterisieren. Sie bedient sich minimaligg;.
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scher Techniken (etwa des Prinzips der Reihung, Wiederho-
lung von Mustern, Einfachheit und Evidenz der Struktur
etc.), ist aber nicht darauf gerichtet, durch die Aneinanderrei-
hung repetitiver Muster die Wahmehmung zu verindem,
mantradhntich hypnotische Wirkungen zu erzielen und das
Zeiterleben zu verschieben, wic etwa dic Musik von Philip
Glass oder Steve Reich. Eher geht es darum, in fast rational-
didaktischer Weise die reale musikalische Zeit, musikalische
Strukturen bewuBt zu machen. (vor)zuzihlen, zu demonstrie-
ren z.B. in , Counting Keys" (1982), ..Counting Languages"
(1982), .Music for 88 (1988). Die Musik Tom Johnsons ist
minimalistisch in einem weiteren Sinn, wie etwa auch die
Kompositionen von Robert Ashley, David Behrman, Arvo
Pirt oder Zolt4n Jeney. Einfachheit, Klarheit und Wahrheit
sind Hauptanljegen der Musik Tom Johnsons. Dies ist, wie
der Komponist selbst meint, wohl auch eine Reaktion auf die
Komplexitit und Undurchschaubarkeit der Musik der sechzi-
ger Jahre. Wihrend fiir Komponisten wie Philip Glass das
Theater und die konzeptuelle Kunst von Richard Serra und
Sol Le Witt, fiir Philip Corner der Zen-Buddhismus oder fiir
Steve Reich afrikanische Perkussions-Musik eine wichtige
Inspirationsquelle darstellen, bilden fiir Tom Johnson das
Theater von Brecht und Pirandello sowie Mathematik und
Algebra cinen wichtigen Hintergrund der Komposition, Wie
die Folge etwa der Mersenne 'schen Zahlen, der Quadratzah-
len oder Dreieckszahlen will seine Musik logisch und vor-
hersehbar sein.

Die Musik soll einfach und kiar sein, sich selbst erkliren.
Manchmal sei die Erklarung so wichtig, daB es notwendig z¢
sein scheint, die Erkldrung selbst zu einem Teil der Musik zu
machen, meint der Komponist iiber ,Music for 88*. Dies
trifft auch auf die ~Riemannoper* zu; sie ist, wie auch die
Vier-Ton-Oper, eine Ant sich selbst erklirender Musik, nicht
Zuletzt auch dadurch, daB die Musik genau das vorfiihrt, was
der Text aussagt,

Tom Johnson hat das Theater immer geliebt und zu den
Glanzzeiten der New Yorker Off-Off-Broadway-Bewegung
auch in einigen Produktionen von La Mama und des Open
Theater mitgewirkt und sogar eine eigene Produktion fir
Kinder mit dem Titel , The magic woofer-tweeter* herausge-
bracht. Dennoch hat er sich bis zur Komposition der Vier-
Ton-Oper 1971 kaum mit Oper befaBt. Wie er in den ,,Notcs
on the Four Note Opera* (unversffentlichtes Typoskript)
schreibt, gab ¢5 vor allem zwei Probleme, die ihn davon ab-
hielten. Das erste war, daB er es schwierig fand, die Sprache
in der Oper zu verstchen, weil die melodischen Linien oft
den Sprachrhythmus zerstdren. Er wollte ohne Programm-
heft und schriftlichen Text verstehen konnen, was die Sanger
singen. Das zweite Problem, das ihn beschiftigte, war eine
Frage der Stimmtechnik. Wie bei den meisten zeitgentssl-
schen Komponisten war seine Musik ziemlich dissonant, und
héufig kamen Spriinge von einer in die andere Oktave VOr.
Diese Art der Komposition ist fiir Instrumentalisten durchaus
Zu bewltigen, fiir Singer aber sehr schwer. Gerade Sanger.
die hiufig zeitgendssische Musik auffilhren und dazu auch
die norwendige Flexibilitit und Sicherheit in der Intonation
besitzen, klangen fiir ihn in dieser Art Musik selten so gt
Wie in traditionellen Aricn. Daher hegte er den Wunsch, €t
Was zu Komponieren, das den Stimmen der Singer schmei-
chelt, ohne gleichzeitig in das romantische Idiom etwa eincs
Giancarlo Menotti oder Carliste Floyd zu verfallen, die it
den vierziger und fiinfziger Jahren mit Opern wie ,The Tele-
Phone". . The Medium* oder , Susannah* betrichtliche kom-
merzielle Erfolge in den USA erzielien. Mit solchen Vorstel
lungen begann er im Frijhjahr 1971 mit der Arbeit an 0¢7
ersten Skizzen zur Vier-Ton-Oper,

Dieselben Vorstettun ; indlichkeit, Klarheit
gen sowie Verstdndlichkeit, Rlar®

und Eleganz bilden auch den Ausgangspunkt fiir die ,.R";

gannoper”. Die Melodie st in Rhythmus und Duktus 0¢

prache Vollkommen angepaBt. Die Pausen und Betonunge?



entsprechen genau denen, die man macht, wiirde ]
Text sprechen. Musik und Text sind aufs Engste nﬁtg;nanc(lg’
verbunden und qufemander angewiesen. Jedes fiir sich wire
bana_l, langweilig und harmlos, wie die Bestandteile von
Zweikomponenten-Reagenzien. Zusammen ergeben sie eine
fonp von Musik bzw. Musiktheater, die in hochstem Mafle
msch. satirisch und witzig ist. Dazu trigt wesentlich auch
bei, daB der Komponist sich als ein profunder Kenner der di-
:;:rsc:nt Sqlel:nenG:son Arien und Rezitativen ausweist und
ren typischen Gestus mit einfachsten musikali it-
teln treffend darzustellen weif. mustkalschen M

Ein Stilmittel der ironisch-satirischen Wirkung ist an vielen
Stellen dic Repetition einzelner Worter. Zum Beispiel heiBt
¢s in der Aria di bravura: Durch die Aria di bravura werden
Wut, Rache, Triumph ausgedriicks. Wut, Wut, Wut, Wut, Wut,
Wut, Wut etc. ... Noch ungefihr 38mal wird im Allegro fu-
rioso das Wort Waut aneinandergereiht. In der Wiederholung
werden dann auch die Worter Rache und Triumph dieser Be-
handlung unterzogen. Obgleich hier natiirlich auch die Wort-
bedeutung wichtig ist, gewinnen doch gleichzeitig Wort-
rhythmus und -klang ein von der Bedeutung unabhingiges
Eigenleben. Ahnlich verhilt es sich bei der Da-Capo-Arie
oder bei der Sortita.
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Bei letzterer wird durch die stiindige Wiederholung des Wor-

tcs Sortita cin ostinates melodisch-rhythmisches Muster von
eigenem Reiz erzeugt. Rhythmus und Klang des Wortcs ma-
tung. Diese

cl!en sich selbstiindig und vergessen jhre : iese
wird jedoch gleich wicder eingeholt, wenn == heiBt: Aria di
sortita von italienisch sortire - hinausgehen. Dieses Changic-
ren zwischen reinem Klang der Worter cinerscits und Bedeu-
tung andererseits bicibt nicht ohne Einflus auf dic Wahmeh-

mung des Textinhalts. Die sachlichen Lexikonzi i
k : . itate wirke
d:rnch die Art ihrer V.orgtcllung weniger emst, ja oft karikienn
oG : F lt.liaﬁ sie selbst in irgendeiner Weise veriindert wurdcn'
eichzeitig wird auch der Ritus des wi i -
Glcichzeltig Wi itus des wissenschaftlichen Zi-

Bild: Mathilde Ferrer

Die Idee, Wortcr von ihren Bedeutungen zu \gsen und Spra-
che als Klangmatcrial zu benutzen, ist freilich keine neue Er-
findung. Man denke an die _Ursonate™ von Kurt Schwitters.
Seit Anfang der fiinfziger Jahre haben insbesondere in der
,Poésic sonore" Kinstler wie Frangois Dufréne, Bernard
Heidsieck, Henri Chopin und Esther Ferrer diesc Idee ver-
folgt. Techniken der _Poésic sonore* werden in der

,Riemannoper* aufgegriffen.

Natilrlich geht es nicht nur um den Klang der Worter, son-
dem auch um deren Inhalte. Der Anspruch des Riemann-Le-
xikons ist, ..den unzweifclhaft gesicherten Bestand sachli-
cher und historischer Einzeldaten festzuhalten, von Oberfli-

chenerscheinungen und Tagesmoden das Wesentliche und

Bleibende zu unterscheiden ' (Hans Heinrich Eggebrecht
1967 im Vorwort des von ihm herausgegebenen Sachteils der
12. neubearbeiteten Auflage des Riemann-Musiklexikons in
drei Biinden). Zweifellos stelit dieses Lexikon cinc monu-
mentale Leistung dar. Gerade deshalb ist es zu einer Art Bi-
bel der Musikwissenschaft geworden, (Daran tindert auch
das von Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht neu
herausgegebene Brockhaus-Riemann-Lexikon nichts.) Im
Riemann spricht dic Musikwissenschaft quasi e€x cathedra.
Dies kommt auch in der Inszenierungs-Skizze Tom Johnsons

zum Ausdruck.

Die Szencrie hat etwas Sakrales: Das Lexikon befindet sich
erinnert. Ein ahmoc_li-

auf cinem Tisch, der an einen Altar

scher Liedanzeiger, der im m die zu singenden Lie-
der anzugeben pfiegte. verkiindet hier die Seitenzahlen der
Zitate,
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Biihnenaufstellung fiir die ,,Riemannoper* in Berlin 1986.

Die ,,Riemannoper* stellt Autorititsgliubigkeit in Frage: Ist
das Riemann-Lexikon tatsiichlich immer so vertrauenswiir-
dig? Gibt es wirklich den , unzweifelhaft gesicherten Bestand
sachlicher und historischer Einzeldaten" wieder? Ist zum
Beispiel das Tagelied etwas Wesentliches und Bleibendes
oder nur einc Oberflichenerscheinung? Der Begriff Tagelied
findet sich zwar auch im Brockhaus-Riemann-Lexikon und
im New Grove Dictionary, nicht aber in der Enzyklopidie

»Musik in Geschichte und Gegenwart* (MGG). Gibt es
Zweifcl iiber die Bedeutsamkeit der Kategorie Tagelied? Ge-
hart die Sortita zum wesentlichen unzweifelhaft gesicherten
Bestand? Weder Brockhaus-Riemann noch MGG und New
Grove verzeichnen diesen Begriff, wir finden ihn nur im Rie-
mann-Lexikon. Ist die Sortita eine Erfindung?

Lexikalische Beschreibungen versuchen das Wesentliche in
Worter einzufangen und auf den Begriff zu bringen. Kénnen
musikwissenschaftliche Abhandlungen Musik auf den Be-
griff bringen? Die ,Riemannoper* nimmt Musikwissen-
schaft beim Wort. Was dabei herauskommt, ist urkomisch,
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