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Vorwort

Dieses Buch ist das Ergebnis einer langjahrigen, wenn auch nicht ununterbrochener
Beschaftigung mit dem Thema. Die dramaturgische Analyse der 1961 entstandenen
und 1962 am Prager Nationaltheater uraufgefihrten Tolstoi-Oper Auferstehung
(Vzkriesenie) des slowakischen Komponisten Jan Cikker (1911-1989) war bereits
das Thema meiner Magisterarbeit, die ich unter der fachlichen Betreuung durch
Professor Ivan Vojtéch am Musikwissenschaftlichen Institut der Prager Karls-
Universitat verfasst habe und mit der ich 1992 meine Prager Studien abschloss.
Gerade die Wahl dieses Themas war es, die mir dazu verhalf, Schuler des damals
nach einer (politisch bedingten) zwanzigjahrigen Unterbrechung an die Universitat
zuruckgekehrten lvan Vojtéch zu werden. So verdanke ich der Auferstehung die
unzahligen Gesprache mit meinem Betreuer, die sich Uberhaupt nicht im gegebenen
Thema erschopften und fur mich eine unschatzbare Schule des wissenschaftlichen
Denkens waren. Und Professor Vojtéch verdanke ich ein aufregendes Abenteuer des
Durchdringens unter die Oberflache dieses grolen Werkes, der Erschlielung von
dessen Ordnung und Sinn, wie auch von den Zusammenhangen, die es mit seiner
Umwelt verbinden.

Dank der Arbeit an diesem Thema habe ich noch eine wertvolle Bekanntschaft
gemacht: mit der Witwe des Komponisten, Frau Katarina Cikkerova. Neben den
authentischen und aufschlussreichen persoénlichen Zeugnissen gewahrte sie mir
auch Einblick in Cikkers Nachlass, wo ich bis dahin unbekannte Quellen zur
Entstehung von Auferstehung entdeckte (sie wurden auszugsweise bereits
zusammen mit meiner Magisterarbeit verffentlicht' und werden, in viel
vollstandigerer Form, im zweiten Teil dieses Buches abgedruckt). Vor allem aus
diesem hochinteressanten Material ergaben sich dann theoretische Probleme und
Fragen, die in meiner Magisterarbeit nur zum Teil befriedigend beantwortet werden
konnten und die mich auch in weiteren Jahren beschaftigten. Um so mehr, dass mit
der Zeit neues Material hinzukam: die Dokumentation der zahlreichen
Inszenierungen des Werkes im Ausland, die ich wahrend meines Aufenthaltes am
Forschungsinstitut fur Musiktheater der Universitat Bayreuth in 1994-96 sammeln
konnte.

So ist dieser Band entstanden, der neben der historischen Analyse der Oper auch
eine Dokumentation von deren Entstehungs- und Wirkungsgeschichte bietet. Die
Quellen zur Entstehung der Auferstehung halte ich fur ein unersetzliches Mittel zum
Verstandnis der musikdramatischen Struktur des Werkes, und als solches werden sie
bereits im ersten, analytischen Teil vielfach herangezogen. Dieses Quellenkomplex
ist aber nicht nur in Bezug auf Auferstehung wichtig; als ein selten ausfuhrliches
(wenn auch bei weitem nicht komplettes) Proktokoll der Genese eines Opernwerkes
thematisiert es auch eine Reihe allgemeiner Fragen der Operndramaturgie des 20.
Jahrhunderts. Was die im dritten Teil dieses Bandes enthaltene Dokumentation der
Wirkung von Auferstehung betrifft, diese ist nicht als blof3e Chronik der Erfolge der
Oper gedacht; sie soll ebenfalls der ErschlieBung von verschiedenen Aspekten des
Werkes dienen, wie sie in den einzelnen Inszenierungen in den Vordergrund geruckt

' Vladimir Zvara, Zur Dramaturgie von Cikkers Auferstehung, Miscellanea musicologica (Prag) XXXIV
(1994), S. 141-184; Vladimir Zvara (Hrsg.), Finf Briefe Fritz Oesers zur Entstehung von Cikkers
Auferstehung. Miscellanea musicologica XXXIV, S. 185-232.



und in den Pressestimmen thematisiert wurden. Aus diesen Grinden scheint mir
nicht unwichtig, dass nicht nur die analytische Studie, sondern zum Teil auch die
Quellenmaterialien dem deutschsprachigen Leser zuganglich sind.

In seiner Studie Geschichte und Geschichten spricht Carl Dahlhaus von zwei
grundlegenden historiographischen Methoden, die auch in der musikalischen
Geschichtsschreibung angewandt werden. Die erste von ihnen charakterisiert er als
» 1echnikgeschichte, deren Subjekt “die” Geschichte selbst ist, so dal3 &sthetische
Urteile aus historischen - aus Hypothesen dartiber, was “an der Zeit ist” -
resultieren“.? Die zweite Methode, die Dahlhaus ,Werkgeschichte” nennt, geht
dagegen vom einzelnen Werk und vom asthetischen Urteil Uber dieses aus - von der
Uberzeugung von seiner kiinstlerischen Qualitat, die sie als Begriindung seiner
historischen Relevanz versteht. In der historischen Reflexion der Musik des 20.
Jarhunderts Uberwiegt die erste von den genannten Methoden, die sich vor allem in
Theodor W. Adornos Konzept der Neuen Musik manifestiert. Unter dem
Gesichtspunkt dieser Methode scheint nicht nur das Werk Jan Cikkers, sondern auch
das seiner Altersgenossen Alexander Moyzes, Eugen Suchon und Dezider Kardos -
die manchmal als ,slowakische Musikmoderne* bezeichnet werden® - eine eindeutig
marginale Stellung einzunehmen. Auch nachdem Adornos Autoritat und die Ideologie
der seriellen Avantgarde der Nachkriegszeit inre Ausschlielichkeit eingebul3t haben
und alternativen Stromungen wie etwa die polnische Schule oder die Musik Alfred
Schnittkes musikgeschichtliche Akzeptanz gewahrt wurde, erscheint das Schaffen
der ,Slowakischen Musikmoderne®, dessen Grofteil in die 40er, 50er und 60er Jahre
fallt, fur jene Zeit zu gemaligt und der Tradition verpflichtet, um als ein Bestandteil
der gesamteuropaischen musikgeschichtlichen Prozesse angesehen zu werden.

Gerade weil diese von ,, 'der” Musikgeschichte” diktierte Sichtweise mir kaum
befriedigend erscheint, wahle ich in dieser Arbeit den Weg der ,Werkgeschichte” -
um, von einem Werk vom Rang ausgehend, die reale Beteiligung seines Autors an
der Musik- und Musiktheatergeschichte seiner Zeit zu belegen. Dabei habe ich
weniger eine Beteiligung als Kongruenz mit den im ,Zentrum® der historischen
Prozesse - im Westen - als zeitgemal} angesehenen Tendenzen im Sinn; es geht mir
vielmehr um eine Teilnahme an der Geschichte in Form von sinnvollem Anknupfen
an die Tradition und ihrer Weiterentwicklung, die zu etwas Neuem flhrt, das als
originelle und unverwechselbare Qualitat in den kulturellen Kontext Europas eingeht.
Die Oper Auferstehung erscheint fur dieses Vorgehen umso geeigneter, als sie sich
in den zahlreichen Inszenierungen im In- und Ausland, die sie vor allem in den 60er
und 70er Jahren erlebte (vgl. S. XXX), einen respektablen Nachhall verschafft und
somit auch rezeptionsgeschichtlich die Grenzen einer kleinen Nationalkultur
Uberschritten hat.

Auferstehung ist in einer fir den Komponisten schwierigen und peinvollen Zeit
entstanden, im Schatten einer schweren Erkrankung, von der er sich nur langsam
erholte, und der offiziellen Kritik und des Verbots seiner vor Auferstehung
komponierten Oper Mister Scrooge (nach der Erzahlung A Christmas Carol von
Charles Dickens; das Werk wurde 1958-59 komponiert und erst 1964, d.h. erst nach

2 Carl Dahlhaus, Geschichte und Geschichten, in: Carl Dahlhaus (Hrsg.), Die Musik der fiinfziger
Jahre. Versuch einer Revision, Mainz 1985, S. 10.

3 Vgl vor allem Ladislav Burlas, Slovenska hudobna moderna, Bratislava 1983 (mit deutscher
Zusammenfassung).



Auferstehung, in Kassel uraufgefiihrt).* Zur Zeit der Arbeit an Auferstehung war
Cikker jedoch alles andere als gebrochen. Im Gegenteil, er befand sich auf seinem
kunstlerischen Hohepunkt und im Zustand intensiver menschlichen und moralischen
Integritat, ohne die die ,mit geballter Faust* geschriebene Auferstehung (so aullerte
sich der Komponist spater’) kaum zu einer dermaRen liberzeugenden kiinstlerischen
Botschaft geworden ware. Die Entstehungszeit dieses Werkes brachte den
langsamen Ausklang des Stalinismus in der Tschechoslowakei und den Beginn des
»1auwetters®, das zum ,Prager Fruhling”“ 1968 fuhrte. In dieser Hinsicht wirkt
Auferstehung symbolisch. Der emphatische Pathos der inneren Freiheit, den Cikker
diesem Werk verliehen hat, war fur ihn namlich auch ein Protest gegen das Unrecht,
das ihm geschah, und ein Mittel zu dessen innerer Bewaltigung. Und so ist auch der
gesamte geistig-kulturelle Aufschwung, den die Tschechoslowakei in den 60er
Jahren erlebte, unter anderem auf das Bedurfnis der Bewaltigung der traumatischen
kollektiven Erfahrung der stalinistischen 50er Jahre zuruckzufuhren.

Ich méchte an dieser Stelle denen danken, die durch ihre freundliche Hilfe und
Unterstltzung zur Entstehung des vorliegenden Buches beigetragen haben: Frau
Katarina Cikkerova, meinen Prager Lehrern Prof. Dr. Ivan Vojtéch, Univ.Doz. Dr.
Jarmila Gabrielova, Univ.Doz. Dr. Marta Ottlova und Univ.Doz. Dr. Sigrid Wiesmann
(der Letzteren auch fur die muhevolle Korrektur der deutschen Texte), sowie Prof. Dr.
Sieghart Dohring, Dr. Thomas Steiert und anderen Mitarbeitern des
Forschungsinstituts fur Musiktheater der Universitat Bayreuth in Thurnau. Ich danke
auch Frau Barbara Scheuch-Votterle und Herrn Leonhard Scheuch, den
Geschaftsfuhrern vom Barenreiter Verlag in Kassel, und allen anderen Personen und
Institutionen - hauptsachlich Theatern und Archiven -, die mir Dokumente aus ihren
Bestanden zu Verfugung stellten. Mein Dank fur wichtige Anregungen gebuhrt
Ladislav Cavojsky, P. Dr. Igor Vajda und nicht zuletzt meinen Eltern. Ich danke
schlief3lich auch Dipl.Ing. Miroslav Ruttkay-Dauko, der die technische Redaktion und
den Satz ubernahm.

Vladimir Zvara

* Zur Entstehung von Auferstehung vgl. S. XXX. Zur Genese der Oper Mister Scrooge vgl. Michal
Palovcik, Jan Cikker v spomienkach a tvorbe, PreSov 1995, S. 210-221; Vladimir Zvara, Osamely
hladac. Nad umeleckym odkazom Jana Cikkera, Tvorba T (Bratislava) 1996, S. 28-29; Marianna
Bardiova (Hrsg.), Mister Scrooge a operna tvorba Jana Cikkera, Konferenzbericht, Banska Bystrica
1999.

® Vgl. Michal Palovéik, Jan Cikker v spomienkach a tvorbe, S. 225.



1. Werk im Kontext

Libretto

Als geeigneter Ausgangspunkt fur die Untersuchung des Verhaltnisses zwischen
dem Libretto von Cikkers Auferstehung und dessen literarischer Vorlage erscheint
mir der Vergleich zwischen zwei historischen Modellen der musikdramatischen
Gestaltung von literarischen und dramatischen Vorlagen. Das erste Modell ist
bezeichnend fur die traditionelle Operndramaturgie des 19. Jahrhunderts und wurde
von Leo Karl Gerhartz am Beispiel der nach Vorlagen von Victor Hugo, William
Shakespeare und Friedrich Schiller komponierten Opern des jungen Giuseppe Verdi
beschrieben.® Die Umgestaltung der Schauspieltexte im Sinne der Regel der
italienischen Opera seria, die sie bei Verdi erfahren, widerspiegelt einige
grundsatzlichen Unterschiede zwischen der Dramaturgie des gesprochenen Dramas
und der traditionellen Operndramaturgie. Im gesprochenen Drama wird die
dialogisierte Rede zum Haupttrager des dramatischen Konflikts, wobei durch die
imaginative Kraft des Wortes im Bewusstsein des Zuschauers ein zusatzlicher
reflexiver Raum entsteht, wo Gegenwartiges mit Vergangenem und ZukuUnftigem in
Verbindung gesetzt und das geistige Problem thematisiert wird, das im Hintergrund
der sichtbaren Handlung steht.” In der Oper wird das Dramatische dagegen in
geschlossenen Nummern sinnfallig gemacht, in den darin dargestellten
Affektzustanden der handelnden Personen. Der literarische Stoff dient in der Oper
demzufolge vor allem der Schaffung von klar umrissenen und affektgeladenen
dramatischen Situationen. Das fur die Handlung als Ganzes Wesentliche, was im
gesprochenen Theater in jenem zusatzlichen reflexiven Raum situiert war, wird nun
dem Zuschauer primar nicht mehr durch den rational gefuhrten Dialog vermittelt, es
wird direkt durch das Gefiihl vergegenwartigt.? Der Vorlage werden einerseits
einzelne Situationen entnommen, in deren affektiven Inhalt zuweilen auch gewisse
Verweise auf tiefere inhaltliche Schichten erhalten bleiben, andererseits das
vereinfachte Handlungsgertst, das die einzelnen Auftritte pragmatisch verbindet und
zu einer Theatervorstellung macht.

Das zweite Modell wird in der Literaturoper des 20. Jahrhunderts angewandt. In
Debussys Pelléas et Mélisande, Salome und Elektra von Richard Strauss oder Bergs
Wozzeck werden wortlich tbernommene, wenn auch gekurzte Schauspieltexte
vertont. Diese Werke Ubernehmen aus der literarischen Vorlage nicht nur den Stoff
und einzelne Handlungsmotive; hier wird der Text als ganzheitliche dramatische
Struktur Gegenstand der Vertonung. Die dramatische Handlung beruht nicht mehr
ausschlieflich in der jeweils unmittelbaren, in sich geschlossenen Gegenwart der
szenischen Situation und des Affektzustandes, sondern, ahnlich wie im
gesprochenen Drama, auch in der kontinuierlichen Entfaltung dessen, was
Aristoteles in seiner Poetik ,uvBoc* nennt (Mythos, lat. Fabula), eines Kerns, der die
Substanz und die vereinende Kraft der Handlung darstellt - wobei die Fabel der

® Leo Karl Gerhartz: Die Auseinandersetzungen des jungen Giuseppe Verdi mit dem literarischen
Drama. Ein Beitrag zur szenischen Strukturbestimmung der Oper. Berliner Studien zur
Musikwissenschaft, Bd. 15. Berlin 1968.

" Ebenda, S. 299.

® Ebenda, S. 110.



musikdramatischen Werkes in der literarischen Vorlage ihre unmittelbare Herkunft
hat.® Die Voraussetzung zu diesem neuen Umgang mit der literarischen Vorlage
bildete das Musikdrama Richard Wagners: gerade im Ring des Nibelungen wurde
zum ersten Mal in der Operngeschichte der hohe literarische Anspruch des Librettos
als gedanklich ,durchkomponierter® Struktur erhoben, auf deren Grundlage Wagner
das Netz der Leitmotive ausarbeitet, die die Verbindung vom szenisch prasenten
Augenblick zum Vergangenen und Zukiinftigen herstellen.® Dadurch wird die
,Befangenheit* der Oper ,im Unmittelbaren und jeweils Gegenwértigen“'! relativiert,
und es konstituiert sich auch hier eine reflexive Sphare, die derjenigen des
gesprochenen Dramas nicht unahnlich ist, nur mit dem Unterschied, dass die
reflexive Sphare im Musikdrama nicht erst durch die Vorstellungskraft des
Zuschauers entsteht, sondern vom Autor selbst - mittels der Leitmotive - fixiert wird.
Eine weitere Voraussetzung zur Anwendung der dramaturgischen Elemente des
gesprochenen Dramas in der Oper bildet Wagners Prinzip der ,unendlichen
Melodie“,12 das die Polaritat von Arie und Rezitativ aufhebt. Wichtig ist dabei
Folgendes: ,,der Monolog und der Dialog des Musikdramas sind, zum Unterschied
zur Arie und zum Duett der Oper, musikalisch-dramatische Entwicklungsformen, die
weniger einen Geflihlszustand umschreiben, der stationér bleibt, als dal3 sie den
Weg eines Geflihls oder eines Gedankens von einem Ausgangspunkt zu einem
Resultat in Téne zu fassen versuchen.“™

Welches von diesen zwei Modellen ist charakteristisch fur Auferstehung? Ist die Oper
in Anlehnung an die traditionelle Operndramaturgie des 19. Jahrhunderts
komponiert, oder eher nach dem dramaturgischen Vorbild des Musikdramas und der
Literaturoper? Auf diese Frage kommen wir in unseren Ausflihrungen vielfach
zuruck, in Zusammenhang mit verschiedenen Aspekten des Werkes. Die partielle
Verpflichtung diesem oder jenem historischen Modell, bzw. Gattungstkonvention, die
wir in unserer Analyse der Auferstehung feststellen werden, sollte uns jedoch nicht
den Blick auf die Oper als innerlich einheitliches dramatisches Werk verstellen, das -
im Unterschied zu Literaturopern in engerem Sinn - sich nicht auf die dramatische
Struktur der Vorlage anlehnen kann, sondern einen bemerkenswert selbstandigen
Akt der Dramatisierung eines epischen Werkes darstellt, einer, wie ich meine, der
interessantesten in der Oper des 20. Jahrhunderts. Der erste Schritt zu deren
Verstandnis wird die Untersuchung des inhaltlichen und motivischen Aufbaus des
Librettos sein.

Der Roman Auferstehung (Voskresenie; 1899) nimmt eine besondere Stellung im
Schaffen von Lew Nikolajewitsch Tolstoi ein. Es entstand in Tolstois spaten Jahren,
in denen seine philosophischen und religidsen Ansichten, wie auch seine Einstellung

o Vgl. Carl Dahlhaus: Zur Dramaturgie der Literaturoper. In: Carl Dahlhaus: Vom Musikdrama zur
Literaturoper. Miinchen-Salzburg 1983, S. 239-240.

' Ebenda, S. 242.

" Carl Dahlhaus: Wagners Konzeption des musikalischen Dramas. Regensburg 1971, S. 19.

2 Der Begriff stammt aus Richard Wagners Schrift Zukunftsmusik. Vgl. Richard Wagner: Gesammelte
Schriften und Dichtungen, Bd. VII. Leipzig °1911, S. 130. Zur Bedeutung dieses Begriffes vgl. Carl
Dahlhaus: Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, S. 35-36.

'3 Carl Dahlhaus: Zur Dramaturgie der Literaturoper, S. 243.



zur Literatur tiefen Wandel erfahren haben. An Auferstehung arbeitete er mit langen
Unterbrechungen in den Jahren 1889-1890, 1895-1896 und 1898-1899, und hatte es
die ,Duchoborzy“ nicht gegeben, die Tolstoi mit dem Erlos des Romans zu
unterstiitzen beabsichtigte, hatte er ihn vielleicht gar nicht abgeschlossen.' Das
Werk ist dadurch gepragt, dass der Autor in ihm eine Moglichkeit sah, ,sein soziales
und religiéses Programm in zugénglicher und (iberzeugender Form mitzuteilen“.” Es
ist ein Roman und ein moralistisches Traktat zugleich, im Sinne jener Tendenz, die
Boris Eichenbaum im Vergleich von Tolstois Roman Krieg und Frieden zu seinem
Fruhwerk beobachtet hat: ,Er will einen Mittelweg zwischen Verallgemeinerung und
Trivialitét finden - und ihre Widersprtichlichkeit verbergen. Dann schwindet diese
Scheu - und Krieg und Frieden stellt offen und mit schroffer Paradoxie diese zwei
Voorgehen zur Schau, ohne jedes Bemiihen um einen "Mittelweg ™."® Die Polaritat der
Stellungnahme und verallgemeinernden Uberlegungen des Autors einerseits und der
erzalten Geschichte andererseits ist in Auferstehung umso deutlicher, als zwischen
ihnen - im Unterschied zu Krieg und Frieden - kein Gleichgewicht besteht: die
Geschichte nimmt weit weniger Raum ein als Tolstois Reflexion. Diese
,UJnausgewogenheit® sollte nicht allein auf Tolstois Absicht zurickgefuhrt werden,
eine Art sozialkritisches und moralisches Exempel zu verfassen. Auferstehung ist
auch ein einzigartiges literarisches Werk, in dem Tolstoi - seinem neuen Verstandnis
der kunstlerischen Wahrheit folgend - nicht nur die Grenzen zwischen der Gattung
des Romans, der des Dokumentarberichts und der agitatorischen Publizistik
verwischt, sondern zum Teil auch die Grenze zwischen der kunstlerischen
Darstellung und der dargestellten sozialen Realitat.

Im Roman wechseln Episoden aus zwei gegesatzlichen Welten ab: der Welt der
Ausnutzer der amoralischen, auf Gewalt und Lige basierenden
Gesellschaftsordnung (der ,besseren Gesellschaft”) und der Welt ihrer Opfer. Die
Gegentberstellung dieser zwei Welten bildet den sozialen Hintergrund der
Geschichte von Katja Maslowa und ihrem Verfuhrer First Nechljudow, ihrem Wesen
und ihrem gegenseitigen Verhaltnis gilt in erster Linie Tolstois Interesse. In Cikkers
Oper tritt dieser sozialkritische Aspekt in den Hintergrund. Im Mittelpunkt der
Handlung stehen hier die Schicksale der beiden Protagonisten, konzentriert in neun
Szenen (sechs Bildern und drei Intermezzi). Jede von diesen Szenen vermittelt ein
wichtiges ,Stadium® der dramatischen Handlung. Der Inhalt des ersten Bildes und
ersten Intermezzos der Oper wird im Roman als Vorgeschichte vergegenwartigt, und
zwar auf zweimal: zuerst aus Katjas Sicht, dann aus der Perspektive Nechjudows.
Das, was im zweiten Bild der Oper - die Szene im Bordell - vorgefihrt wird, erfahren
wir im Roman aus der (von Tolstoi wortlich ,zitierten®) Anklage und wahrend der
Gerichtsverhandlung. Das dritte Bild gibt in komprimierter Form die
Gerichtsverhandlung wieder, die im Roman durch die bereits erwahnte zweite
Erzahlung der Vorgeschichte unterbrochen wird. Im Text des zweiten Intermezzos
werden verschiedene und an verschiedenen Stellen des Romans exponierte
Handlungsmotive aufgegriffen und zusammengestellt. Im vierten Bild der Oper -

'* Zur Genese des Romans vgl. Viktor Sklovskij: Lev Tolstoj. Moskva 1967.

1 George Steiner: Tolstoy or Dostojewsky. New York 1959. Zit. nach: Tolstoi oder Dostojewskij.
Minchen 1990, S. 255.

'® Boris Ejchenbaum: Molodoj Tolstoj. Peterburg-Berlin 1922, S. 40. Ejchenbaum paraphrasiert
Tolstois Tagebuchaufzeichnung vom 4. Juni 1852: ... zu Beginn lief3 ich mich von der
Verallgemeinerung hinreil3en, dann von der Trivialitdt, und jetzt, obwohl ich keinen Mittelweg gefunden
habe, ist mir dessen Notwendigkeit sehr bewusst und ich wiinsche mir ihn zu finden.“ (vgl.
Ejchenbaum, S. 39).



Nechljudows erster Besuch im Gefangnis - werden Geschehnisse des ersten und
zweiten Gefangnisbesuches des Romanhelden verknlpft. Das funfte Bild -
Nechjudows zweiter Gefangnisbesuch - geht auf weitere zwei Gefangnisbesuche im
Roman, auf das Gesprach zwischen Nechljudow und Simonson im
Etappengefangnis und auf Nechjudows letztes Gesprach mit Katja zurtck. Auch das
dritte Intermezzo verbindet und variiert Motive aus mehreren Kapiteln der
Romanvorlage. Das sechste Bild kann schlieRlich auf keine Situation in der Handlung
des Romans bezogen werden; es gibt der Geschichte einen vollig neuen Ausgang.

Im Libretto von Cikkers Auferstehung erfahrt der Stoff eine radikale Umformung. Die
Handlung von Tolstois Roman wird nicht nur vereinfacht und in wenigen Szenen
konzentriert; sie wird auch grundsatzlich geandert. Die auffalligste Abweichung stellt
der neue Schluss dar, der im Unterschied zum Roman den Tod der Hauptheldin mit
sich bringt, und die chronologische Reihenfolge der vorgefuhrten Geschehnisse (die
Umwandlung der Vorgeschichte in unmittelbar szenisch prasente Aktion entspricht
den allgemeinenen Gesetzen der Operndramaturgie, die auch im Musikdrama ihre
Gilltigkeit nicht verlieren'’). Wahrend im Roman Reflexionen und Kommentare des
Autors vorherrschten, stehen in der Oper die Gestalten von Katuscha'® und
Nechjudow im Vordergrund. Das Libretto hebt die Analogie zwischen den
Schicksalen beider hervor - die bereits von Tolstoi als zwei unterschiedliche, aber im
Verborgenen einander weitgehend entsprechende Suchen nach dem ,richtigen Weg*
dargestellt werden - und fuhrt diese (im Unterschied zum Roman) gleichzeitig,
parallel vor. ,War das Thema des ‘unechten Wegs' [...] urspriinglich in einem
einzigen Zug erzéhlt worden, so realisiert es Cikker nun in einer abgrindig
zwiespéltigen Simultaneitét, deren Doppelbddigkeit jeder Handungsphase den
Charakter einer Grenzsituation verleiht.“'°

Die Gestalten von Katuscha und Nechljudow bilden den Mittelpunkt und die
vereinende Kraft der Handlung der Oper. Ein wichtiges Mittel zur Erschlieung dieser
dramatischen Charaktere und ihrer Entwicklung, wie sie im Libretto der Auferstehung
konzipiert werden, bietet uns Fritz Oeser, der Mitautor des Librettos (vgl. S. x). Die in
seinen Briefen an Cikker formulierten Kommentare, die zur Begrindung der von ihm
vorgeschlagenen Anderungen in Cikkers Librettoentwurf dienten, thematisieren
namlich - nicht undhnlich den Kommentaren des Librettisten Hugo von Hofmannsthal
in seinen Briefen an Richard Strauss - auch Aspekte der dramatischen
Grundintention des Textes. Gewiss, diese Intention hat bereits in der frihen Phase
von Cikkers ersten Uberlegungen zum Thema Auferstehung ihren Ursprung (schon
damals kristallisierte sie in Diskussion mit Oeser: vgl. S. x); es ist jedoch gerade erst
Oesers Redaktion des Librettos, die ihr ihre - in mancher Hinsicht konsequentere -

7 Vgl. Carl Dahlhaus: Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, S. 20-21.

'® Das russische Diminutiv ,KaTtowa* wird im Slowakischen als ,Katusa*“ transliteriert. Cikker nennt
seine Heldin allerdings ,Katusa“ (mit hartem ,t“ statt des weichen ,t*, das in deutscher Transkription
als ,tj“ wiedergegeben werden musste), im Librettoentwurf wie in dem Klavierauszug und der Partitur.
Diese russisch-slowakische Form des Namens, die ihn im Slowakischen gleichsam ,hemisch macht®
(die slowakischen Diminutiven zu demselben Namen sind ,Katka“ und ,Katuska®“), ist symptomatisch
fur den ,vertraulichen“ Umgang mit dem Kulturgut der russischen Literatur, wie er auch bei Leo$
Janacek zu beobachten ist (etwa in seinen Libretti zu Katja Kabanowa und Aus einem toten Haus).
Insofern sollte die Form ,Katusa“ und die entsprechende deutsche Form ,Katuscha®, die in Oesers
Ubersetzung des Librettos verwendet wird, nicht ,korrigiert* werden.

" lvan Vojtéch: Artikel Jan Cikker: Auferstehung. In: Pipers Enzyklop&die des Musiktheaters (Hrsg.
Carl Dahlhaus und Sieghart Déhring), Bd. 1. Minchen-Zirich 1986, S. 581.
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endgultige Form gibt, in der sie sich dann (mit nur noch kleinen Abanderungen) auch
in Cikker Vertonung niederschlug.

Wenden wir uns zuerst der Charakteristik Nechljudows zu. Im ersten Bild der Oper, in
Nechljudows Monolog nach dem Weggang der Tanten, muss laut Oeser ,deutlich
werden, was Nechludow wirklich bewegt: die Schénheit und Flille des Lebens, das
rauschhafte Bewul3tsein von der Unwiederbringlichkeit des Augenblicks — alles
legitime und positive Gefiihle eines jungen Mannes, die erst dadurch Siinde werden,
dal3 er sie auf Kosten des anderen Menschen verwirklichen will, - und das vermag er
eben erst dann zu erfassen, als ihm die Folgen seiner Meinung, ‘der Augenblick ist
alles’, vor Auge stehen.” (S. x) Die Verderbtheit des jungen Nechljudow ist - im
Roman wie in der Oper - stellt freilich nicht sein Wesen dar und ist auf die
Lebensnormen der ,besseren Gesellschaft zurlickzuflihren, die er Uibernommen hat;
die Moglichkeit der kunftigen Entwicklung des Charakters im Sinne der moralischen
Lauterung bleibt offen. Nachdem er im ersten Bild Katuscha verfuhrte, erscheint
Nechljudow erst im dritten Bild auf der Buhne: er kommt zum Gericht ,mit der ganzen
Wiirde seiner sozialen Stellung, aber auch schon mit der Verdriel3lichkeit des
widerwillig zu einem Amt herangerufenen Weltmannes®, wobei ,die Vertraulichkeit
des Richters [vgl. S. X] unterstreicht, dal3 er zu dem Kreis der Erwéhlten gerechnet
wird, die richten und nicht gerichtet werden (S. x). Das in der Gerichtsszene erlittene
Schock reflektiert er im zweiten Intermezzo; in ihm gelangt er zum Entschluss, zu
versuchen, seine Schuld zu tilgen. Bereits im folgenden vierten Bild erwartet ihn eine
harte, demutigende Prufung, die aber auch ,der erste heilsame Schritt auf dem Wege
zur ehrlichen inneren Wandlung® ist, aus der sich ,ein anderer, stillerer, ernsterer
Nechludow entfaltet® (S. x). Der BuBweg Nechjudows macht dann seine Teilnahme
an der Schlusskatharsis glaubwurdig. Wahrend namlich in Cikkers Librettoentwurf
am Ende der Oper der Muschik Pjotr den Schlusssatz Uber Katuschas
»Auferstehung® aussprach - ,Sie ist auferstanden!” (S. x) - besteht Oeser darauf, dass
diese Worte aus Nechljudows Mund erklingen. Der Zuschauer soll den Eindruck
haben, dass Nechljudow ,nicht verzweifelt, sondern den einmal als richtig erkannten
Weg weiter gehen wird; aus diesem Grunde scheint es mir eben auch richtig zu sein,
dal3 ihm die Erkenntnis kommt, dal3 Katuscha nicht “tot” sei: indem er das ausspricht,
erkennt man, dal3 das gleiche von ihm gesagt werden kann.“ (S. x)

Aus dem letzten Zitat geht hervor, dass Oeser die Gestalt Nechljudows als
komplementar zu der der Katuscha auffasst, die in Cikkers und Oesers
Dramatisierung - im Unterschied zum Roman - zur wahren Hauptheldin wird. lhren
Weg umschreibt Oeser mit folgenden Worten: ,Sie war am Anfang ein Mé&dchen nach
dem Willen Gottes, wurde durch das Geschick und durch Nechludows Schuld brutal
aus sich herausgeschleudert und sich selbst entfremdet, und ihre Auferstehung ist,
dal3 sie durch Nechludows Bemiihen wieder zu sich selbst, zu ihren Anfédngen, zu
ihrer Unschuld zuriickgefiihrt wird.“ Und dies ist ,freilich nur im Angesicht des Todes
mobglich, wenn es wahr sein soll, und ich meine, das tritt jetzt klarer hervor als vorher:
wie Schicht um Schicht des wiisten Lebens und der seelischen Verhértung von ihr
abféllt und wieder ihr unbeflecktes, eigentliches Wesen sichtbar wird.“ (S. x) Das
heil3t, dass die Katuscha des zweiten, dritten und vierten Bildes der Oper nicht
dieselbe ist wie Katja im Roman - eine gefallene Frau namlich, die sich laut Tolstoi
Lfur ihre Stellung einer Prostituierten keineswegs geschamt hat [...] - sie war damit
gleichsam zufrieden, ja sie war fast stolz darauf‘ (weil ,jeder, der etwas tun will, seine
Tétigkeit fir wichtig und niitzlich halten muss®). In der Oper ist Katuscha vor allem
,aus sich herausgeschleudert und sich selbst entfremdet” - etfremdet ihrem wahren,
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unveranderlichen Wesen. Es scheint, Cikker und Oeser verzichten einfach auf den
Tolstoischen Realismus, idealisieren ihre Katuscha, um ,die Kontrastierung von
dulBerem Elend und innerer Unverletzlichkeit einer anima candida“ ausspielen zu
konnen - eine dramaturgische Konfiguration, die sich fur die Oper als
LAffektendrama“ viel besser eignet. Und Katuschas Tod scheint noch mehr eine
Konzession zugunsten der ,Opernhaftigkeit” zu sein: der Tod in den Armen des
Geliebten als ruhrendes Opernfinale, ,ein konventioneller Autritt, der an den Schluss
von Gounods Faust erinnert® (S. x), wo ,,das groBe Thema von Schuld und Stihne,
vom Mitleid mit der getretenen Kreatur im riihrenden Idyll versickert.“ (S. x)

Die Heldin der wahren Geschichte, die Tolstoi als Inspiration diente, war tatsachlich
im Gefangnis an Typhus gestorben, ehe ihr einstiger Verfuhrer seinen Vorsatz, die
Prostituierte zu heiraten, erfullen konnte. Tolstoi aber liel} Katuscha schon von der
ersten Version des Romans an weiterleben,?® um dem religiés-mythologischen
Auferstehungsverstandnis, das mit dem Wunder der Auferstehung Christi verbunden
ist, sein eigenes, entmythologisiertes und ,aufklarerisches” Konzept einer
Auferstehung entgegezustellen, die sich noch in diesem Leben vollzieht. Diese
Tolstoische Auferstehung sieht Ludof Muller darin, ,dal8 das geistige Prinzip in einem
Menschen (iber das fleischliche siegt, dal’ er aufhért, den falschen Vorbildern zu
folgen, die das Macht- und Luststreben des fleischlichen Ich proklamiert hat, und dal3
er anfangt, der Stimme der géttlichen Vernunft zu gehorchen, die im Gewissen zu
uns spricht*?' Im Roman erleben beide, Katja und Nechljudow, diese ,Auferstehung®,
und jeder auf eine andere Weise. Im Vergleich zu Nechljudows Wandel, der relativ
geradlinig die Definition Mullers erfullt, ist aber Katjas innere Entwicklung umso
komplizierter, als Katja als Prostituierte ihr ursprungliches Ich unterdruckt und sich in
ihre neue ldentitat weitgehend - wenn auch nicht vollstandig - eingelebt hat. Die
Impulse zu ihrer Lauterung von dem Bdsen, das sich ihres Wesens zwar nicht vollig
bemachtigte, dieses aber stark gezeichnet und geandert hat (in diesem Sinne ist sie
keinesfalls nur eine Kruste aus Schmutz auf der Oberflache ihrer reinen Seele),
kommen dann eigentlich aus zwei Richtungen: von auf3en, von Nechljudow, und von
innen, aus der tiefe ihres gedemutgiten und verharteten Herzens.

Und gerade hier, in dieser seltsamen Verknotung von Reinheit und Schmutz,
Unschuld und Schuld, Gutem und Bosem, wie sie von Tolstoi skizziert wird, setzt der
Dramatiker Cikker seine Version von Katuschas Weg an, und somit auch die
gesamte dramatische Konzeption seines Werkes. Zum Hauptthema wird Katuschas
Weg von der anfanglichen naiven und moralisch unbewussten Reinheit zur Reinheit
anderer Art, die aus dem teuer erkauften Verstandnis und bewussten und freien
Annahme eines hoheren moralischen Prinzips hervorgeht, das sich eindeutig - wenn
auch ohne jede auBerliche Religiositat - auf den christlichen Werthorizont beruft.?2
Das Katuschas ,unbeflecktes, eigentliches Wesen wieder sichtbar wird", ist nur ein
Teil der Wahrheit: nicht weniger wichtig ist, dass Katuscha zu etwas qualitativ Neuem
gelangt, zur héheren Form der Menschlichkeit, in der sie durch Vergebung, Liebe
und demdtige Aufopferung zu einer Verséhnung mit sich selbst, mit der Welt und mit

20 Vgl. die Varianten in: Lev Nikolajevi¢ Tolstoj: Voskresenije. In: Lev Nikolavi¢ Tolstoj: Polnoje
sobranije socinenij, Bd. 32-33 (Hrsg. N. Gudzij). Moskva-Leningrad 1933-1935.

! Ludolf Miiller: Lev Tolstoi: Voskresenie. In: Kindlers neues Literaturlexikon (Hrsg. Walter Jens), Bd.
16. Minchen 1991, S. 683.

22 Die Annahme des hoheren moralischen Prinzips durch Katuscha stellt einen freien, schépferischen
Akt im Sinne der christlichen Metaphysik. Vgl. dazu Claude Tresmontant: Essai sur la pensée
hébraique.



12

Gott findet. Der dramatische Charakter unterscheidet sich von der Romanfigur
dadurch, dass seine Entwicklung nicht von auf3eren Einwirkungen, sondern von
Prozessen, die sich im Innern abspielen, abgeleitet werden muss. So erreicht Cikkers
Katuscha vor allem durch eigene Kraft das Ziel - durch ihre Charakterstarke und die
Macht ihrer wiedererwachten Liebe zu Nechljudow -, ohne Nechjudows wesentliche
Mithilfe. In Katuschas Wutausbruch im vierten Bild wird zwar Katuscha die
Prostituierte exponiert - noch schamloser und grober als bei Tolstoi -, zugleich aber
mit der Wurde einer tragischen Heroine, weil sie eben fuhlt, dass sie trotz aller
Verwerflichkeit ihrer Stellung Nechljudow moralisch weit Uberlegen ist. In diesem
groRen dramatischen Moment, der aus meisterlicher Erfassung und Entfaltung eines
dem Roman enthommenen Keims entstand, sind Katuscha und Nechljudow einander
wirklich unermesslich weit entfernt - und um sich wieder naherzukommen, werden sie
beide - besonders aber er - einen weiten Weg und einen tiefgreifenden inneren
Wandel durchstehen mussen.

Auch Katuschas Tod muss im dramatischen Kontext gesehen werden. Das Motiv des
Todes erschuttert die Kausalitat der auf3eren Handlung und vermittelt zwischen ihr
und der Sphare der Reflexion, wo die Handlung tieferen gedanklichen Inhalt gewinnt.
Mit Vojtéchs Worten: ,Es ist das unerbittlich trennende Phdnomen des Tods, dessen
Thematisierung nun durch seine Allgegenwértigkeit die einfache realistische
Oberfldche durchbricht, um das Endspiel der Auferstehungskatharsis aus der Tiefe
zu begriinden.“*® Das machtige Existentialmotiv des Todes wird in Auferstehung
durch eine Reihe Andeutungen und Verweise vergegenwartigt, so dass es allmahlich
gleichsam aus dem Unterbewusstein des Zuschauers und der handelnden Personen
auftaucht. Diese Linie wird zwar auch in Cikkers Librettoentwurf vorgezeichnet,
konsequent ausarbeitet erscheint sie allerdings erst in Oesers Redaktion. Im
Librettoentwurf wird Katuschas Krankheit vor allem im funften Bild thematisiert. Auf
die Erwahnung von Katuschas Krankheit durch Nechljudow (,Man hat mir auch
gesagt, sie wéren schwer krank.“) reagierte Katuscha ,eilig“ und kramphaft (,Das war
ich... aber jetzt bin ich wieder gesund, ganz gesund!*; S. x). Auch im weiteren
Gesprach lasst Katuscha Anspielungen fallen, die dem Zuhorer auf eine auffallige
Weise mitteilen sollten, dass sie sich der Unvermeidlichkeit des baldigen Todes
bewusst ist, und dass sie Nechljudows Bemuhungen flr vergeblich halt (,Es ist jetzt
sowieso alles zu spét...“ ,Ich - ich brauche nichts mehr.“; S. x) - obwohl Nechljudow
selbst es nicht bemerkt. Oeser lasst diese Anspielungen in seiner Redaktion weg -
gerade fur ihre Geradlinigkeit, und weil sie Nechljudow, der sie nicht wahrnahm, zu
einer traditionellen Opernfigur herabsetzten, die ihrem Schicksal ausgeliefert wird
ohne Moglichkeit, es zu verstehen - und ersetzt sie durch viel weniger auffallige
Erwahnungen von Katuschas Krankheit, die Gefangnisinspektor, Nechljudow und
Simonson aussprechen (vgl. S. x). Daflir beginnt aber Oeser viel friiher mit der
Vergegenwartigung des Todesmotivs: bereits im bezug auf das zweite Intermezzo, in
das er die Gestalt des unsichtbaren Richters einfuhrt, schreibt er: ,Ich hielte es flir
gut, wenn mit diesen Richterworten die Handlung von hier an gewissermal3en unter
metaphysischen Zeitdruck gesetzt und langsam Katuschas Tod vorbereitet wiirde.”
(S. x) Am Beginn des vierten Bildes lasst er dann den Gefangnisinspektor die
Bemerkung fallen: ,Sie ist nicht sehr gesund*, und Katuscha lasst er in ihrem
darauffolgenden Gesprach mit Nechljudow sagen: ,Ich weil3 nichts mehr. Auch
Katuscha ist tot. Nur die Masslowowa, die Diebin und Mérderin darf nach Sibirien

% lvan Vojtéch: Jan Cikker: Auferstehung, S. 581.
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gehn!* (S. x) Und schliefdlich im dritten Intermezzo, das erst in Oesers Redaktion ins
Libretto eingefugt wurde, wird die Ahnung des baldigen Todes nicht nur durch
Katuschas Worte ausgedruckt: ,will mein Herz mir sagen, es sei ein Abschied fiir alle
Zeit?..." (S. x), sondern auch durch die Gesamtdisposition des Intermezzos, die
Zweiteilung der Buhne, die Katuscha in einen Raum situiert, der als szenische
Metapher der Vereinsamung eines aus dem Leben scheidenden Menschen wirkt.

Das allmahliche Auftauchen von Krankheitsanzeichen und der Ahnung des Todes
der Heldin ist in der Oper nicht ungewdhnlich: es sei erinnert etwa an Puccinis La
Boheme oder Verdis La traviata. Die Verwendung des Motivs des Todes im Libretto
der Auferstehung liegt jedoch insofern auf3erhalb der Tradition der Oper des 19.
Jahrhunderts, als dieses in einen breiteren gedanklichen Komplex eingegliedert wird.
Der Begriff des Todes wird im Libretto in zwei Bedeutungen thematisiert: als
physischer und sittlicher Tod. Im vierten Bild sagt Katuscha selbst: ,Katuscha ist tot",
nur ,Masslowowa"“ lebe weiter. Oeser halt fur notwendig, dass das vierte Bild ,die
dullerste Verhédrtung Katuschas* thematisiert, ,die véllige Selbstaufgabe (bei Tolstoi
Nechludows Erkenntnis, ‘Das ist ja eine Tote!’)* (S. x). Daraus, was wir uber
Katuschas Charakterentwicklung bereits wissen, ergibt sich, dass die Katuscha des
vierten Bildes bestimmt nicht ,tot“ ist, innerlich erloschen im Sinne Tolstois - und
auch Oeser wusste es sehr wohl. Er brauchte jedoch das Todesmotiv an dieser
Stelle als Mittel zur Steigerung der Wirksamkeit des dramatischen Hohepunktes (in
diesem Sinne sucht er auch Cikkers Vertonung zu beeinflussen) und als Mittel der
,metaphorischen Verklammerung“** zwischen dem vierten Bild einerseits und den
folgenden Szenen, bzw. der Handlung als Ganzes andererseits. Dabei wird ganz
bewusst das Thema von zwei Arten des Todes entwickelt: ,Der Hohepunkt von
Katuschas Selbstentfremdung” ist zugleich ,der Augenblick der Krisis, von dem an
die Heilung der Seele wie die tédliche Erkrankung des Leibes ihren Anfang nimmt*
(S. x). Bezug darauf wird auch im flnften Bild genommen, wenn Nechljudow sagt:
»Ich verstehe: lieben kbnnen Sie nie mehr..." (im slowakischen Text wortlich: ,/ch
verstehe: Ihr Herz ist tot...") - Worte, deren Pointe gerade darin steckt, dass sie nicht
wahr sind.

Das schmerzlich existentielle und zugleich subtil metaphorische Todesmotiv ist im
Libretto von Cikkers Oper eng verbunden mit dem Motiv der Auferstehung. Das
Osterfest der Auferstehung Christi dient bereits bei Tolstoi als ein Symbol der reinen,
unschuldigen Liebe, und als solche auch als Kontrastfolie fur Nechljudows Vergehen.
Im ersten Bild der Oper wird (wieder dank Oeser) das Osterfest als unmittelbare
Vorgeschichte thematisiert: (Marja: ,Und wie er sie geklil3t hat gestern in der
Ostermesse”, Katuscha: ,Und flir das Schéne, was watr: fiir gestern, diesen Osterkul3
sag ich Dir dank...“; S. x). Dieses Motiv wolbt sich wie ein gro3er Bogen uber die
ganze Handlung und tritt wieder im funften Bild in den Vordergrund (Nechljudow:
,von neuem beginnend, sorglos wie damals, als wir beide das Osterfest begingen...”;
S. x), und am Ende, in Katuschas allerletzten Worten: ,Jetzt bin ich wieder die
Katuscha von einst! Dimitrij, bitte ki3 mich... so wie damals... zur Osterfeier...“ (S. X;
vgl. auch die lllustration auf S. x) Katuschas Tod ist nur aufRerlich ein konventioneller
Operntod. |hre letzten Worten verknupfen metaphorisch den christlichen
Auferstehungsbegriff und Katuschas sittliche und menschliche ,Auferstehung®, die
nur symbolisch als ,Riuckkehr” zu Katuschas ursprunglichen, madchenhaft reinen

2 7u diesem Begriff vgl. Volker Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama. Minchen 1992, S.
104-106.
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Existenz bezeichnet werden kann - weil ihr wahrer Inhalt die Erreichung einer neuen
Form der Menschlichkeit ist, deren beinahe Uberirdische Reinheit weit heller strahlt
als die ursprungliche.

Katuschas Tod hat also in der dramatischen Fabel der Oper seine Begrundung.
Andererseits steht aul’er Frage, dass im Schluss des Werkes dramaturgische
Konvention der Oper des 19. Jahrhunderts zur Geltung kommt: Katuschas
fieberhafte Visionen vor Nechljudows Ankunft und der darauffolgende Auftritt
entsprechen dem Typus der romantischen Wahnsinnsszene,?® und Katuschas Tod in
Nechljudows Armen erinnert tatsachlich sehr nicht nur an den Schluss von Gounods
Faust, sondern etwa auch von Verdis La fraviata, Puccinis La Boheme oder Manon
Lescaut. Cikker und Oeser entscheiden sich bewusst fur die Konvention - aber
legitimieren sie bereits auf der Ebene des Textes dadurch, dass sie sie nicht nur im
Sinne der traditionellen Operndramaturgie, sondern auch als einen Teil der
Verwirklichung der dramatischen Fabel motivieren. Gattungstradition und Tolstois
Anregungen schliel3en sich in Cikkers Auferstehung nicht aus. Wie wir bereits
sagten, entfernt sich die Oper in der Darstellung der Katuscha in Wirklichkeit weit
weniger von der literarischen Vorlage als man annehmen konnte. Cikkers
Dramatisierung widerspiegelt weitgehend auch die Tolstoische Auffassung der Liebe.
Der alte Tolstoi hat streng unterschieden zwischen ,physischer” und ,wahrer Liebe*
zwischen Mann und Frau,?® und die Liebe, die er als Quelle der notwendigen
Erneuerung der menschlichen Gesellschaft postulierte, stellte einen relativ abstrakten
Begriff dar, der sich weniger auf die ,wahre Liebe“ zwischen Mann und Frau bezog
als auf die Nachstenliebe neutestamentarischer Pragung. In der Oper wird der
Zusammenhang zwischen jener ,wahren Liebe“ zwischen Frau und Mann einerseits
und der Liebe als Prinzip der Einstellung des Einzelnen zu den anderen und zur Welt
andererseits greifbare Wirklichkeit, und zwar nicht nur im ,opernhaften® Sinne, durch
die amalgamierende Kraft der extatischen musikalischen Expression, sondern auch
mittels der dramatischen Handlung, deren Grundlage das innere Reifwerden der
beiden Hauptgestalten ist. Wie am Ende des Romans, gelangen auch am Ende der
Oper zwei Herzen zur Vereinigung von Liebe und Sittlichkeit, die fir Tolstoi wie flr
Cikker die wahre gottliche Ordnung der Dinge darstellt. Die Liebe wird hier - den
Gattungsnormen der Oper entsprechend - zu einer sozusagen vertikalen Kategorie:
im Vordergrund steht die ,wahre” Liebe zwischen Katuscha und Nechljudow (,die
grélBere, mit der Herrgott zufrieden ist‘, wie es am Ende von Janaceks Jen(fa heil3t) -
und aus ihr heraus wachst eine Evokation von Liebe als metaphysisches Prinzip
empor. Und gerade der Heroismus und die geistige Schonheit jener einfachen Frau,
die am Ende des Romans mit Simonson weggeht, um dem geliebten Nechljudow das
Leben nicht zu verderben, wird in der Opernszene von Katuschas Tod nur gleichsam
nach aulRen gekehrt und opernhaft ritualisiert in einem strahlenden Bild von
Katuschas ,Himmelfahrt®.

Ludwig Marcuse formulierte seinerzeit zwei (idealtypische) Grudtypen der Tragddie:
die echte, im wahren Sinne tragische Tragoddie, die von den alten Griechen,
Shakespeare und in neuerer Zeit etwa von Buchner vertreten wird, und die
versohnende, ,christlich-idealistische®, die in der Tradition der Passions-Spiele

% Dazu vgl. Sieghart Déhring: Die Wahnsinnsszene. In: Die ,Couleur locale* in der Oper des 19.
Jahrhunderts (Hrsg. H. Becker). Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 42.
Regensburg 1976, S. 279-313.

% Vgl. seine Tagebuchaufzeichnung vom 8. Juni 1891 (Lev Nikolajevi¢ Tolstoj: Dnevniky 1847-1894.
In: Lev Nikolajevi¢ Tolstoj: Sobranije socinenij v 22 tomach, Bd. 21. Moskva 1985). Vgl. auch .....
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wurzelt und sich im deutschen burgerlichen Trauerspiel niedergeschlagen hat. Im
ersten Typus ergeben sich tragische Widerspriche im Schopenhauerschen Sinne
zwingend aus dem Tun der Menschen und aus der Wesensart der Welt; ,in dieser
Tragddie ist das Los des Menschen - seine Unerlésbarkeit' ?” Die ,christlich-
idealistische®, von dem Glauben an die Erlésung abgeleitete Tragddie geht dagegen
von der Voraussetzung einer héheren Ordnung und einer héheren Gerechtigkeit aus,
die imstande sind, alle tragischen Widerspruche unserer Welt aufzuheben - und
demzufolge erscheint auch der Untergang des tragischen Helden als ein Schritt zu
diesem Ziel.?® Die ernste Oper des 19. Jahrhunderts ging aus dem zweiten Typus
der Tragddie aus (eine grof’e Ausnahme ist Wagners Ring des Nibelungen). Auf das
Piedestal des alles (selbst den Tod) Uberwindenden Ideals stellte sie die Liebe - ganz
im Sinne der romantischen ,sentimental love religion“®® - und in der Musik ihrer
Finales liel} sie einen feierlichen Ton erklingen, in dem der Pathos der Opferung mit
der Feier der Erl6sung in einer typisch opernhaften ,Utopie einer besseren Welt°
verschmilzt. Aber dies wird im 20. Jahrhundert unhaltbar. In einem Zeitalter, in dem
Krieg und Terror nicht nur fir Jean-Paul Sartre zum ,Dauerzustand“ werden, der
.dem eigentlichen Wesen der Zeit‘ entspricht, lasst die Literatur, das gesprochene
Theater und auch die Oper von dem ,christlich-idealistischen® Auffassung des
Tragischen (und der in ihrem Hintergrund stehenden Weltanschauung) ab. Dies
zeichnet sich nicht nur im Schaffen derjenigen Komponisten ab, die in
programmatischer Opposition gegen die Oper als psychologisches und
kulinarisches*>" Affektendrama standen - Stravinskij, Hindemith, Weill -, sondern
auch in der Entwicklung der Literaturoper. Alban Berg vertont Woyzeck von Georg
Buchner, der eine energische Verneinung dessen darstellt, was Leo Treitler ,a
doctrine of progress” nennt, “a secular copy of the doctrine of salvation, which
decrees that the misery in individual lives must be suffered for the sake of what was
to come*.** Und es ist bezeichnend, dass in einem weiteren klassischen Werk der
Literaturoper des 20. Jahrhunderts, in Die Soldaten von Berndt Alois Zimmermann,
der Schluss der Vorlage - der gleichnamigen Tragikomddie von Jakob Michael
Reinhold Lenz - in sozusagen umgekehrter Richtung abgeandert wurde als in
Cikkers Auferstehung: wahrend in der vorletzten Szene der dramatischen Vorlage
der alte Wesener wenigstens die elende Prostituierte als seine Tochter
wiedererkannt hat, lasst Zimmermann ihn an ihr vorbeigehen, ohne dass er sie
erkennt, um im folgenden Augenblick sie und alle anderen Opfer einer
apokalyptischen Explosion werden zu lassen.

Katuschas Tod ist kein romantischer ,Liebestod®, und es ist auch nicht primar durch
die Gattungskonvention der Oper bedingt. Zugleich steht jedoch aul3er Frage, dass
Cikkers Auferstehung von der versohnlichen, ,christlich-idealistischen“ Auslegung
des Tragischen ausgeht. Dabei sind die asthetischen und weltanschaulichen Fragen,
die wir besprochen haben, eng verbuden mit der Problematik der dramatischen

2 Ludwig Marcuse: Die marxistische Auslegung des Tragischen. In: Tragik und Tragd6die (Hrsg. V.
Sander). Wege der Forschung, Bd. 153. Darmstadt 1971, S. 107.

% \/gl. ebenda, S. 103.

29 Vgl. Leslie A. Fiedler: Love and death in the American novel. New York 1960, S. 30.

39| eo Karl Gerhartz: Die Oper. Aspekte der Gattung. Laaber 1983, S. 110.

3 Zu diesem Begriff vgl. Bertolt Brecht: Das moderne Theater ist das epische Theater. Anmerkungen
zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. In: Bertolt Brecht: Schriften zum Theater. Uber eine
nicht-aristotelische Dramatik. Frankfurt am Main 1957, S. 16.

%2 Leo Treitler: Wozzeck and the Apocalypse. In: Leo Treitler: Music and the historical imagination.
Cambridge 1989, S. 249.



16

Form: wahrend Die Soldaten von Lenz und Buchners Woyzeck in der Geschichte des
Sprechtheaters zu exemplarischen Beispielen vom ,Drama der offenen Form*
wurden (mit dem ,bésen Ende, dessen Art das Problem [...] offen 148t%), stellt
Auferstehung mit ihrer abgerundeten und teleologischen Fabel im Kontext der
Operngeschichte eine relativ ,geschlossene" dramatische Form dar.?* Cikker konnte
sich allerdings in dieser Hinsicht auf das grof3e Vorbild der musikdramatischen
Konzeption Leo$ Janadeks stiitzen: bereits die ,slawische Katharsis**® von Jen(ifa
liel einen ahnlichen weltanschaulichen Hintergrund erkennen, wie auch eine
ahnliche Synthese der traditionellen Operndramaturgie mit der Anwendung einer
nach dem Vorbild des gesprochenen Dramas entwickelten dramatischen Fabel (wie
tief Cikkers Reflexion von Janaceks Werk war, geht aus dem Artikel des
Operndramaturgen Cikker im Programmbheft zur Inszenierung von Jendfa am
Slowakischen Nationaltheater in 1946 hervor: vgl. S. x). Schliel3lich verkorpert nicht
nur Jenufa, sondern auch Katuscha das Prinzip der ,Durchbrechung der
Stilhbhenregel”, wobei sie, ,obwohl ‘niederen Standes’, dramaturgisch wie
musikalisch die Stilhéhe der Tragédie erreicht'.*® Wenn aber die Cikkersche Variante
der ,slawischen Katharsis“, einsam und gleichsam anachronistisch in ihrer Zeit, doch
Wirksamkeit und Uberzeugungskraft nicht entbehrt, dann nur dank ihres Ernstes und
ihrer Wahrheit, die nur daraus zu erklaren ist, dass Cikkers Weltauffassung mit
derjenigen, die Marcuse ,christlich-idealistisch” nannte, wirklich konvergiert hat. Mit
einer Weltauffassung, die zwar im 20. Jahrhundert in den Hintergrund gedrangt
wurde, die jedoch zu tief im europaischen Denken verwurzelt ist, als dass sie
endgultig in die Vergangengeit verwiesen werden konnte. Das hat der Regisseur der
Berner Inszenierung von Auferstehung Walter Oberer im Sinn, wenn er sagte, das
Ende der Oper musse ,als lberzeugende Idee” ohne ,Fragezeichen® wirken, ohne
dass ein ,Ausweichen“ moglich ware (S. x). Auch fur Cikker, der zur Zeit der Arbeit
an Auferstehung von so schmerzlichen Erschitterungen betroffen war, gelangte die
Welt (wie Vojtéch es im Zusammenhang mit Janaceks Oper Aus einem toten Haus
formulierte) zu einem ,Nullpunkt‘, wo ,jede Frage nach dem unbegreiflichen
Ursprung von Gut und Bése sich mit Anstrengung erst zum ersten Ansatz
durchdrédngen muss, um in einer solchen Erschlitterung die menschliche Existenz

beriihren zu kénnen“.’

Die Dramaturgie von Cikkers Auferstehung beruht auf zwei komplementaren
Kompositionsprinzipien. Das eine ist die Einheit der dramatischen Fabel; gerade
haben wir angedeutet, wie diese auf der Ebene des Librettos vorbereitet wird. Das
zweite Prinzip ist der dramaturgische Rhythmus des Wechsels der kontrastierenden
Akzente und Spannungsschwankungen im Verlauf von einzelnen dramaturgischen

% Volker Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, S. 102.

3 Zur Anwendung von Klotzs Begriffen der ,geschlossenen” und ,offenen“ Form im Drama auf die
Regeln der traditionellen Operndramaturgie vgl. Carl Dahlhaus: Wagners Konzeption des
musikalischen Dramas, S. 18-23.

% Diesen Begriff hat Vladimir Helfert gepragt; vgl. seinen Artikel Slovanska katharse (Pod dojmem
Konjovic¢ovi Kostany). Divadelni list Zemského divadla v Brné VIII (1932-1933), S. 231-232.

% Carl Dahlhaus: Musikalischer Realismus. Zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Miinchen
1982, S. 134.

*" lvan Vojtéch: Janadek: Revival in our time. In: lvan Vojtéch: Komentére 1957/87. Praha 1988, S. 33.
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Schichten - Wort, BUhnenhandlung und Musik - und im Gewebe, das aus dem
Zusammenspiel dieser Schichten entsteht. Um sich ein Bild von diesem
dynamischen Prozess zu machen, durch den sich das Drama verwirklicht,
untersuchen wir zunachst, wie dieser im Aufbau des Librettos angelegt ist.

Den Ausgangspunkt des dramaturgischen Aufbaus bildet die formale Einteilung der
Oper: der Wechsel von mehr oder weniger realistisch gestalteten Bildern und
traumhaften, irrealen Intermezzi. Wenn wir den dramaturgischen Rhythmus als die
Grundlage der Dramaturgie von Auferstehung betrachten, bildet der allen drei Akten
gemeinsame architektonische Rahmen Bild-Intermezzo-Bild dessen metrischen
Ausgangspunkt. Wahrend die Intermezzi monologische Auftritte von Katuscha und
Nechljudow sind, stellen die Bilder groldangelegte dramatische Szenen, die - wie
Pavol Smolik bemerkte - zum Teil sogar einen selbstandigen Aufbau im Sinne der
Aristotelisch-klassizistischen Theorie des Dramas aufweisen. So erkennt Smolik
etwa im ersten Bild der Oper, das als Ganzes die Rolle der Exposition erfullt, die
Exposition im engeren Sinne (Geschehen bis zum Eintreten Nechljudows), die
Verwicklung (erste Anzeichen von Nechljudows Interesse an Katuscha), die Krise
(die wahrend des Abendessens heranreift), die Peripetie (der innere Kampf
Nechljudows in seinem Monolog) und die Katastrophe (die Verfiihrung Katuschas).>®
Das Prinzip des dynamischen dramatischen Aufbaus wird stellenweise durch das der
architektonischen Symmetrie erganzt, vor allem in Form von der ,Umrahmung®
einzelner Szenen (wie z.B. Katuschas Ruf: ,Dimitrij* am Anfang und Ende des ersten
Intermezzos, die enleitende und abschlieliende Episode mit dem Diener Tichon im
vierten Bild oder der Gefangenenchor, der den ersten Teil des sechsten Bildes
umrahmt).

Die Intermezzi erfullen in Auferstehung zweierlei Aufgaben. Einerseits
vergegenwartigen sie fur den refelktierenden Verstand des Zuschauers die
Lverdeckte Havndlung“,39 die als Teil der Fabel in einem direkten
Kausalzusammenhang mit der Handlung der Bilder steht und zum Verstandnis der
Handlung als Ganzes unentbehrlich ist. Andererseit bieten sie eine Gelegenheit zur
Entfaltung von Affektzustanden - und dadurch zur musikalischen Expression -, die fur
das Gefuhl des Zuschauers emotionale Prozesse vergegenwartigen, in denen sich
auch die Charakterentwicklung der Hauptgestalten spiegelt. Was die ,verdeckte
Handlung® betrifft, ist es interessant, wie in den Intermezzi das Problem der
Ruckvergegenwartigung von Geschehnissen gelost wird. Wahrend Richard Wagner
sie noch in weitem Malde mit epischen Mitteln realisierte - durch das Erinnern der
handelnden Personen und durch den Kommentar der Leitmotivtechnik -, Ubertragt
sie die Oper des 20. Jahrhunderts moglichst auf die unmittelbar dramatische Aktion.
Einen Schritt in dieser Richtung hat bereits Richard Strauss getan, indem er Elektra
in ihrem Expositionsmonolog die Vorgeschichte der Oper in Form einer Anrede an
den ermordeten Agammemnon darlegen lieR, in einer Form, die andeutet, dass
~Agammemnon hort, dass er fur Elektra nicht nur Vergangenheit, sondern auch
hochst aktuelle Gegenwart bedeutet.*° So redet auch Katuscha im ersten Intermezzo
der Auferstehung den abwesenden Nechljudow (der fur sie im jenen Moment der

8 vgl. Pavol Smolik: Ing koncepcia heroizmu. Slovenska hudba XX (1994), Nr. 1, S. 48-49.

¥ Diesen Begriff verwendet Robert Petsch in seinem Buch Wesen und Formen des Dramas.
Allgemeine Dramaturgie, Bd. 1. Halle (Saale) 1945, S. 353-356.

40 Vgl. den Schluss der Oper, wo auf Aegisths Ruf: ,Sie morden mich! Hért mich niemand?* Elektras
Antwort kommt: ,Agamemnon hért dich!. Richard Strauss: Elektra. Studien-Partitur. Richard Strauss
Edition - Sdmtliche Blihnenwerke. Wien 1996, S. 320-323.
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Handlung auch eine Vergangenheit ist) und zum Schluss des zweiten Intermezzos
Nechljudow sie an. Die Unbestimmtheit des Zeitraumes von Cikkers Intermezzi bringt
doch auch eine neue kompositorische Moglichkeit: sie erlaubt dem Helden, sich frei
in Raum und Zeit zu bewegen, aus einer vergegenwartigten Handlung in andere.
Dies bedeutet im Vergleich zu Elektras Monolog einen weiteren Schritt zur
Aufhebung der Dichotomie des Subjekts und des Gegenstandes seiner Erzahlung.

Oeser entfaltet in seiner Readaktion bewusst diese Moglichkeit. Wahrend Cikker in
seinem Librettoentwurf Katuscha im ersten Intermezzo ,auf einer unbestimmten
Liege® liegen liel3, die noch immerhin eine reale Basis der Szene andeutete
(krankhafte Fieberfantasien), von der aus die Heldin sich nur als ein erinnerndes
(episches) und empfindendes (lyrisches) Subjekt in die Vergangenheit beziehen
konnte, hob sie Oeser in einen undefinierten, leeren Blihnenraum empor, in dem sie
die einanderfolgenden Ereignisse als Gegenwart durchlebt und durchspielt (vgl. S. x).
Damit wird die indirekte Form der Vergegnwartigung durch eine direkte ersetzt, mit
dem Akzent auf den Ausdruck, der nicht nur fir die darstellerische Aktion, sondern
auch fur die Musik mehr Raum o6ffnet. Das Intermezzo wird zu einer ,grof8en
Spielszene” (S. x) ohne nahere Bestimmung von Raum und Zeit und ohne kausale
Motivation. Obwohl die Intermezzi mit der Handlung der Bilder eng verbunden sind
und die ,prosaische” Aufgabe der Vergegenwartigung der in Bildern ,verdeckten
Handlung® erflllen, ihre szenische Gestaltung unterscheidet sich grundsatzlich von
der der Bilder. Der Unterschied zwischen den Bildern und den Intermezzi besteht
nicht in der simplen Polaritat der dramatischen Handlung einerseits und des
Versinkens in psychische Prozesse andererseits - die Intermezzi bringen ja auch
unmittelbar dramatische Aktion. Aber trotzdem bleibt in den Bildern die dialogisch
entwickelte Handlung der Ausgangspunkt, der Rahmen der Aktion, wahrend der
Rahmen der Intermezzi das Innenleben der Gestalten ist. Und aus diesem
Unterschied ergibt sich verschiedener Grad von Realitat, bzw. genauer: Materialitat
der Handlung, der eine ,rhythmisierte Gegensétzlichkeit des AuBeren und Inneren in
der Raum- und Zeitbehandlung“*' begriindet. Die Intermezzi in Auferstehung wéren
ohne die Reformideen von Adolphe Appia und Edward Gordon Craig nicht denkbar,
und zwar nicht nur im bezug auf deren Beitrag zur Einfuhrung der antiillusiven, der
Kulissen entledigten Theaterbuhne, sondern auch auf die Rolle, die sie bei der
Verselbstandigung der Beleuchtung als theatralisches Ausdrucksmittel spielten.
Diese Intermezzi stellen auch eine Verwirklichung dessen dar, was Appia als ,neue
Schauweise” proklamierte: ,Die lllusion, welche ein wahres Kunstwerk hervorruft,
beruht nicht darauf, dal3 sie uns auf Kosten der Wirklichkeit iber die Natur der Dinge
oder Sinneseindriicke irre fiihre, sondern sie will uns im Gegenteil so tief in eine neue
Schauweise mit sich ziehen, dal3 diese Schauweise unsere eigene zu werden
scheint.“*? Die Wirkung von Cikkers Intermezzi mit ihrem seltsamen, halb
realistischen, halb irrealen Charakter kam in jenen Inszenierungen voll zur Geltung,
in denen sie von der Regie her in den Vordergrung gertckt wurden - so dass das
ganze Werk (wie einer der Kritiker Uber die Wiesbadener Inszenierung von Kurt
Horres bemerkte) ,auf die Intermezzi hin inszeniert* erschien (S. x; ahnlich
formulierte der Regisseur Branislav KrisSka die Ziele der Bratislavaer Inszenierung
von 1976: vgl. S. x) -, bzw. in denen von der schwerelosen, der Realitat ,entrissenen®
Poetik der Intermezzi die szenographische Gesamtkonzeption abgeleitet wurde (wie
in Prag oder Braunschweig; vgl. S. x).

*"'lvan Vojtéch: Jan Cikker: Auferstehung, S. 582.
*2 Adolphe Appia: Die Musik und die Inscenierung. Miinchen 1899, S. 31.
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Das zentrale Medium des Dramas in der Oper ist, wie wir anfangs gesagt haben, der
von einem bestimmten Affektzustand erflullte Monolog. Wenn Katuscha im ersten
Intermezzo den abwesenden Nechljudow anspricht, wird dadurch Vergangenes
mitgeteilt, ohne dass eine Erzahlung notwendig ware; aber den expressive Inhalt von
Katuschas Gesang bildet der aus der vergegenwartigten Handlung resultierende
Affekt, der in seinem Wesen monologisch ist. In den Bildern wird das Verhaltnis
zwischen Dialog und Monolog wiederum anders gestaltet. Ihnre Handlung entwickelt
sich, wie gesagt, primar dialogisch, wobei der Dialog der Vertonung keinerlei
Probleme bereitet (schon die Oper des 19. Jahrhunderts kannte mindestens zwei
ausgepragte Kompositionstechniken, die seine Bewaltigung auch auf langere
Strecken ermdglicht haben: Wagners ,unendliche Melodie“ und die fortgeschrittene
Ostinatotechnik, wie sie etwa der spate Verdi anwendet). Und trotzdem bildet der
Dialog in den Bildern von Auferstehung nicht eine autonome, selbstandige
dramatische Struktur wie im gesprochenen Drama. Cikker und Oeser waren sich der
Beschranktheit, der Unzulanglichkeit des Dialogs als dramatisches Medium in der
Oper durchaus bewusst und haben im Text der Bilder eine Reihe Abschweifungen
vom dialogischen Strom angelegt, die den Raum fur opernhafte ,Dehnung” des
Augenblicks und musikalisch gestalteten Affekt 6ffnen. Als grole, auffallige
Abschweifungen vom rationell gefuhrten Dialog zum affektiven Monolog seien die
drei Ensembleszenen angefluhrt, die im dritten, funften und sechsten Bild situiert
sind,*® und langere monologische Auftritte wie etwa Nechljudows Monolog im ersten
Bild und die abschlielende ,Wahnsinnsszene® Katuschas. Diese Monologe, wie auch
diejenigen, die in den Intermezzi gefuhrt werden, entsprechen zwar dem von
Dahlhaus gepragten Begriff ,musikalisch-dramatische Entwicklungsformen®, den wir
anfangs im Zusammenhang mit dem Musikdrama erwahnt haben. lhre wahre
dramaturgische Grundlage ist jedoch - wie Oeser es mit seiner sorgfaltigen textlich-
inhaltlichen Gliederung der Monologe in thematische Abschnitte vor allem im ersten
(vgl. S. x) und zweiten Intermezzo (vgl. S. x) unterstreicht - nicht die Entfaltung eines
Gedankens, sondern der Ausdruck, der von einer Folge kleinerer, thematisch
deutlich abgegrenzter Abschnitte getragen wird. Und selbst wenn im zweiten
Intermezzo aus dem Monolog ein praktischer Entschluss hervorgeht, ist dieser
weniger Folge einer rationalen Uberlegung als vielmehr eines Gefiihlszustandes -
wodurch sich die ganze Szene flr die Musik 6ffnet und nach der Musik verlangt,
damit Nechljudows Entschluss (mit Wagners Worten) ,aus dem Geiste der Musik
geboren* wird.**

Diese grof3en und deutlich abgegrenzten monologischen Abschnitte sind aber nicht
die einzigen Abschweifungen vom Dialogischen in den Bildern von Auferstehung.
Wie flieBend die Grenze zwischen Dialog und Monolog manchmal ist, kann am
Beispiel des dritten Bildes der Oper dargelegt werden. Die Handlung der
Eroffnungsszene und der eigentlichen Gerichtsverhandlung nahert sich in ihrer
prosaischen Nuchternheit besonders der Dramaturgie des gesprochenen Dramas, fur
welches die relative Ubereinstimmung der ,Darstellungszeit‘ mit der ,dargestellten
Zeit* typisch ist.*> Erst zum Ende des Bildes setzt ein Ensemble an, in dem die

3 Zur Problematik vom Typus des ,kontemplativen Ensembles”, dem die hier angefiihrten
Ensembleszenen angehéren, vgl. Carl Dahlhaus: Uber das ,kontemplative Ensemble®. In: Carl
Dahlhaus: Vom Musikdrama zur Literaturoper. Miinchen-Salzburg 1983, S. 33-38.

4 Vgl. Richard Wagner: Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. X. Leipzig 1883, S. 154.
45 Vgl. Carl Dahlhaus: Zeitstrukturen in der Oper. In: Carl Dahlhaus: Vom Musikdrama zur
Literaturoper. Minchen-Salzburg 1983, S. 29.



20

,2Darstellungszeit' und die ,dargestellte Zeit* im Sinne der traditionellen
Operndramaturgie deutlich getrennt werden: was aus der Sicht der ,dargestellten
Zeit“ ein blofRer Augenbilick ist, wird hier in einen relativ langen Abschnitt erweitert.
Der Ubergang von der ,schauspielmaBigen® zur ,opernhaften” Zeitstruktur ist aber
nicht so deutlich, wie es scheinen konnte: er wird durch die schrittweise innere
Schwéchung des Dialogs vorbereitet. In der aul3erlich dialogischen Gerichtsszene ist
es namlich Uberhaupt nicht nur Nechljudow, der monologisiert. Der dialogische
Charakter der Gerichtsverhandlung wird als Ganzes relativiert, indem das Gericht als
mechanischer und unpersonlicher Apparat dargestellt wird, als ,Maschinerie des
Gesetzes, repréasentiert von menschlichen Amtstrdgern, die an sich nicht boswillig
oder grausam sind, aber versténdlicherweise mit berufsméBiger Gleichgdiltigkeit ihren
Fall als einen unter vielen abhandeln, ohne sich gefiihlsmaBig zu engagieren.” (S. X)

Oesers Gesamtdisposition der Gerichtsszene (Cikkers ursprungliche Version war
anders; vgl. S. x) Uberschreitet grundsatzlich die Grenzen der traditionellen
Operndramaturgie: Monolog als Folge der Unmoglichkeit und des Zerfalls der
Dialogs ist ein typisches Phanomen des Schauspieltheaters im 20. Jahrhunder
Oeser verscharft auch die Konturen der Nebenpersonen (ein fur seine Redaktion als
Ganzes bezeichnender Vorgang) und 6ffnet dadurch den Weg zur Gestaltung des
Ensembles im Sinne der Oper des 20. Jahrhunderts: als ,,Gleichzeitigkeit eines
komplexen Gefiiges mehrerer sprachlich-musikalischer AuBerungen“,47 und nicht,
wie Cikker Entwurf es andeutete, ein als traditionelles, von einem einzigen
vereinenden Affekt dominiertes Opernensemble (vgl. S. x). Erst dadurch wird die
Verwirklichung von Cikkers ursprunglicher musikdramatischer Intention moglich: dass
der dramatische Hohepunkt des Bildes nicht in der Steigerung des Ensembles
erreicht wird (wie die dramaturgische Konvention, die ,solita forma“ der Opera seria
es voraussetzen wiirde*®), sondern erst in jenem Augenblick, in dem der Richter
Katuscha fragt, ob sie sich noch auf3ern wolle - und sie, unfahig zu sprechen (bereits
wahrend des Ensembles hat sie als die einzige geschwiegen), nur dasteht, lautlos
die Lippen bewegt und nach der wiederholten Frage nur ,hebt die Augen zum
Richter, zu den Gechworenen, ins unbestimmte® (S. x). In diesem Moment, in dem
Katuscha ,mit stummem Blick die ganze Welt anklagt® (S. x), soll im Orchester
ertdnen, was nicht mit Worten gesagt werden kann, das, was Richard Wagner
LJoénendes Schweigen“49 nannte. Es sei dahingestellt, ob Oeser Recht hatte, wenn er
nach dem Erhalt der Partitur Cikker geschrieben hat, er hatte die Schlusselstellung
dieses Moments musikalisch nicht gentgend hervorgehoben; wahrend Oeser sich
hier eher an der Asthetik von Strauss” Salome oder Elektra orientiert (vgl. S. x),
entschied sich Cikker, wie ein Kritiker es formulierte, fur eine ,leise Musik®, die die
»,Verlagerung des eigentlichen Geschehens in das Innere eines Menschen® zum
Ausdruck bringt (S. x). Aul3er Frage steht jedoch, dass das vorhergende Ensemble
keine bloRRe ,eingeschobene” opernhafte Partie ist, sondern ein unentbehrlicher Teil
der Gesamtdisposition des Bildes darstellt - als eine Steigerung der Schwachung des
Dialogischen und die Vorbereitung des Hohepunktes -, und dass diejenigen, die
glauben, es streichen zu kdnnen (wie es bei der Bratislavaer Produktion von 1996

t.46

40 Vgl. Peter Szondi: Theorie des modernen Dramas. Frankfurt am Main 1956.

*" Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts. Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd.
7. Laaber 1984, S. 351.

48 Vgl. Harold S. Powers: ,La solita forma“ und ,Der Gebrauch der Konvention®. In: Oper heute. Ein
Almanach der Musikbiihne, Bd. 12 (1990), S. 147-185.

* Richard Wagner: Tagebuchblétter und Briefe (Hrsg. G. Will). Berlin, 0.J., S. 96.
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der Fall war), ihr Unverstandnis der dramatischen Struktur der gesamten Szene
erweisen.

Ein weiteres Mittel zur Abschweifung von der dialogischen Handlung und somit auch
eine Gelegenheit zur Entfaltung musikalischer Expression stellen in Auferstehung
einige liedhaften Gebilden, komponiert auf in Versen geschriebene Texte, die zum
Teil von dem bedeutenden slowakischen Dichter Jan Smrek (1898-1982) stammen
(vgl. S. x). Es ist bemerkenswert, wie die kinftige dramatische Funktion dieser Lieder
bereits auf textlicher Ebene vorgezeichnet wird. Da zu jener Zeit, in der Cikker seinen
Librettoentwurf verfasste, Smreks einschlagige Texte noch nicht existierten, hatte
Cikker sie zu skizzieren versucht (Cancan im zweiten Bild; vgl. S. x), bzw. den von
ihm gewunschten Inhalt durch eine Umschreibung wiedergegeben (Chorlied am
Anfang des vierten Bildes, Lied der rastenden Gefangenen im sechsten Bild; vgl. S.
x). Aus dem Vergleich jener Partien im Librettoentwurf und im endgultigen
Librettotext geht hervor, dass Cikker vom Anfang an eine klare, genaue Vorstellung
von der Funktion der Lieder im Gesamtaufbau seiner Oper hatte. Nur an einer Stelle
kam es zur Anderung der Intention, und zwar am Anfang des vierten Bildes, wo auf
Oesers Vorschlag der urspringlich vorgesehene ,Fidelio-Chor* durch eine dustere,
an die 5. Szene des zweiten Aktes von Bergs Wozzeck erinnernde nachtliche Szene
ersetzt wurde (vgl. S. x).

Ein wichtiges und wertvolles Dokument des schopferischen Prozesses stellt Smreks
Autograph des Liedes der rastenden Gefangenen mit Cikkers Aufzahlung der
gewunschten dichterischen Motive dar, die dieser dem Dichter unterbreitet hatte (vgl.
S. x). Dass Cikker den Dichter mit konkreten poetischen Motiven lenkte, zeugt davon,
dass die motivisch ,durchkomponierte® Struktur des Librettos von Auferstehung, die
wir uns anhand der Motive des Todes und der Auferstehung naher gebracht haben,
auch durch den scheinbar irrelevanten Liedtext verwirklicht wird. Die lyrischen
Motive, die Cikker ,vorschreibt®, beziehen sich namlich intensiv, wenn auch undirekt,
auf das zentrale Motivkomplex des Werkes: Uber den Umweg eines an Volksdichtung
orientierten poetischen Vokabulars und Symbolik zielen sie in die Sphare der
Reflexion und der metaphysischen Uberhdhung, und zwar mit einer Geradlinigkeit,
die dem von Klotz gepragten metaphorischen Begriff ,Reichsunmittelbarkeit*
entspricht.*® Cikker kniipft dadurch einerseits auf die Tradition des Einlage-Liedes
an, wie sie in der Oper des 19. Jahrhunderts gepflegt wurde®'; andererseits geht er
aber auch von der spezifisch slawischen Tradition der Rezeption der Volkskunst und
ihrer Poetik aus, die in den osteuropaischen Kulturen auch noch im 20. Jahrhundert
starken Widerhall im ,artifiziellen® Kunstschaffen finden - was dann im Westen
Gegenstand haufiger Missverstandnisse wird.*? Das Lied der rastenden Gefangenen
im sechsten Bild der Auferstehung ist bestimmt kein ,sentimentales Stiick Folklore a
la ‘Eugen Onegin” (S. x); viel naher als zu Eugen Onegin steht es zu Janaceks Oper
Jendfa, zu ihren folkloristischen Partien, die nur scheinbar bloRe Einlagen im Sinne

%0 \olker Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, S. 151.

o1 Vgl. Martin Ruhnke: Das Einlage-Lied in der Oper der Zeit von 1800 bis 1840. In: Die ,Couleur
locale” in der Oper des 19. Jahrhunderts (Hrsg. H. Becker). Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts, Bd. 42. Regensburg 1976, S. 75-98. Vgl. auch Milan Pospisil: Balada v ¢eské opere 19.
stoleti. Hudebni véda 16 (1979), Nr. 1, S. 3-25.

%2 Dieses Problem wird von Viadimir Karbusicky angesprochen in seinem Artikel Folklore, Natur und
Liebe. Volksmusik und Sprechmotiv in Janaceks ,Fiichslein”. In: Leo$§ Janacdek: Das schlaue
Flchslein. Programmheft der Oper der Stadt KdIn (Premiere: 31. Mai 1987), S. 31-37.
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der Asthetik der Couleur locale sind® und in Wirklichkeit eine enge und feste
Beziehung zum dramatischen Kern der Handlung aufweisen.

Wir haben einige bedeutende Aspekte des dramatischen Aufbaus des Librettos von
Auferstehung besprochen und an konkreten Beispielen dargelegt, wie seine Autoren,
Elemente der traditionellen Operndramaturgie mit Elementen der Dramaturgie des
(klassischen und modernen) gesprochenen Dramas verbindend, im Text das GerUst
eines kunftigen dramatischen Werkes konstruieren. Der Text bildet allerdings nur
einen Ansatz zur dramatischen Gesamtstruktur. Um die ganzheitliche Funktion des
Werkes zu erfassen, mussen wir Wort, Musik und Blihne als seine ebenblirtige
Bestandteile sehen, aus deren Zusammenspiel erst die dramatische Aktion entsteht.
Wie Jindfich Honzl es formulierte: ,Die Aktion - als Substanz des Dramatischen im
Theater - vereint uns das Wort, den Schauspieler, das Kostiim, die Dekoration und
die Musik in dem Sinne, dass wir in ihnen Leiter eines einzigen Stroms erkennen, der
sie durchdringt, indem er entweder aus einem Leiter in den anderen (bergeht oder
durch mehrere Leiter gleichzeitig strémt“.>* Nur gestreift haben wir bis jetzt den
wichtigsten dramatischen ,Leiter der Auferstehung: die Musik. lhr, ihrer Struktur,
ihren Ausdrucksmoglichkeiten und ihrer Rolle im Werk als Ganzes wird das nachte
Kapitel gewidmet.

% Zu diesem Begriff vgl. Die ,,Couleur locale” in der Oper des 19. Jahrhunderts (Hrsg. H. Becker).
Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 42. Regensburg 1976.

% Jindfich Honzl: Pohyb divadelniho znaku. In: Jindfich Honzl: K novému vyznamu uméni. Divadelni
Uvahy a programy 1920-1952. Praha 1956, S. 259.
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Musikalische Struktur

Der Entwicklungsweg von Jan Cikker als Komponist bis zu jener Schaffensperiode,
aus der Auferstehung stammt, wirft Fragen auf, die fur den Historiker nicht leicht zu
beantworten sind. Die weite Strecke, die er in seinem Schaffen zurtcklegte, kann am
einfachsten (wenn auch nicht am genauesten) anhand biografischer Umstande
dargestellt werden. Wahrend seiner Prager Studien machte sich in seinen
Kompositionen vor allem die Autoritat der tschechischen spatromantisch-
impressionistischen Moderne (Vitézslav Novak, Josef Suk) und ein Streben nach
origineller Bewaltigung des Materials der Volksmusik bemerkbar, auch wenn einige
seine Fruhwerke (Erstes und Zweites Streichquartett, Variationen fiir Klavier) den
Einfluss modernerer Kompositionsrichtungen verraten und andeuten - dhnlich wie
einige fruhe Kompositionen von Alexander Moyzes -, dass es auch einen
hypothetischen ,anderen Weg“ gibt, den der Komponist unter anderen historischen
Umstanden hatte einschlagen kénnen (wahrend es sich bei Moyzes um den
Neoklassizismus und den Einfluss von der Group de six und Strawinski handelte,
waren es bei Cikker eher gewise Elemente des Expressionismus und eine Nahe zu
Bartok und Hindemith). Nach Cikkers Rickkehr in die Slowakei beginnt seine
,Slowakische Periode**® (etwa von der Slowakischen Suite, 1943, bis zu seiner
zweiten Oper Flirst Bajazid, 1956), in deren vereinfachtem musikalischen Stil das
rezeptive Vermogen seines damaligen Publikums und die (freilich nicht
unangenehme) Burde der ,Grunderarbeit” auf dem Feld der slowakischen
Musikkultur sich widerspiegeln, wobei nach 1948 noch die Forderungen des
,volksdemokratischen“ Regimes hinzukamen. Das Ende von Cikkers ,slowakischer
Periode® fallt in die Zeit des Ruckgangs vom Stalinismus. Von der Dramatischen
Fantasie (1957) und der Oper Mister Scrooge an wird seine Musiksprache komplexer
und moderner - was wiederum mit dem damaligen ,Tauwetter” und der Starkung der
kulturellen Kontakte mit dem Westen konvergiert.

Obwohl diese Darstellung im Wesentlichen nicht unrichtig ist, kommern wir durch
nahere Betrachtung von Cikkers Werk zur Erkenntnis, dass es nicht nur aulRerliche
Umstande waren, die Cikkers vechselvollen Schaffensweg bedingten, dass seine
schopferische Entwicklung innere Logik und Kontinuitat aufweist. Wenn Jozef
Kresanek 1966 feststellt, das ,alles, was scheint, es kénne als typisch Cikkerisch
bezeichnet werden, in einem seiner (ibrigen Werke widerlegt wird“®, klingt in seinen
Worten zwar auch die verborgene Kritik eines Kollegen von minderer
kompositorischen Potenz, aber mit ausgepragten Sinn fur Stilreinheit mit, gleichzeitig
treffen sie jedoch auch etwas Wesentliches. Die Unbeschwertheit, mit der Cikker
volkstimliche Kantilene, an Bartdk erinnernde bitonale Begleitung und durch
Debussy inspirierte Klangflachen verbindet (Sonatine fiir Klavier), oder mit der er
einen diatonischen, volksliedbezogenen musikalischen Gedanken in einen
impressionistischen Orchesterklang hallt und dann mit ungestiumten Gestus in der Art
von Richard Strauss konfrontiert (symphonische Dichtung Sommer) - die Tatsache
also, dass in seinen fruhen, aber auch noch den aus der ,slowakischen Periode*
stammenden Werken sehr verschiede Einflisse und Stilelemente nebeneinander

% S0 nannte er sie auch selbst; vgl. Michal Palovéik: Jan Cikker v spomienkach a tvorbe, s. 67.
% Jozef Kresanek: Nad dielom pétdesiatroéného Jana Cikkera. Slovenska hudba V (1961), Nr. 7-8, S.
295.
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bestehen, stellt ein Phanomen dar, das mit Cikkers kunstlerischem Naturell zu tun
hat. Die schopferische Entwicklung des Komponisten ,hat die Gestalt einer Spirale;
Cikker (berwindet Widerspriiche in seinem Schaffen, und gelangt dadurch auf
héhere Ebene in technischer, stilistischer sowie gedanklicher Hinsicht.“*" Dies ist der
Schlussel zum Verstandnis der Kontinuitat in seiner kuinstlerischen Entwicklung.
Stehen zum Beispiel in einigen seinen Frihwerken der Folklorismus und die
Klangwelt des Impressionismus relativ unvermittelt nebeneinander, werden sie in der
Slowakischen Suite und in Erinnerungen (1947) auf eine gewisse Weise vereinigt -
auch wenn diese Synthese sich aus der Perspektive seines spateren Schaffens
wieder als eine vorlaufige erweist (etwa im Vergleich mit den Klavieretuden Bé&che
der Tatra, 1954).

Die Hypothese der ,spiralférmigen Entwicklung“ kdnnte fur eine teleologische
Konstruktion gehalten werden, deren Zweck es ist, Cikkers schopferischen Weg um
jeden Preis als konsistent und logisch erscheinen zu lassen - wenn Ivan HruSovsky
und Ladislav Burlas sie durch ihre Analysen von Cikkers Musik nicht untermauert
hatten. Sie haben bei Cikker eine kontinuierliche Entwicklung im Bereich der
Organisation vom Tonmaterial nachgewiesen und bereits in seinem Schaffen aus
den 30er und 40er Jahren die Grundlagen der Musiksprache seiner Kompositionen
aus den spaten 50er und den 60er Jahren festgestellt. Es handelt sich um die fur
Cikker typische konzentrierte thematische Arbeit, differenzierte Stimmfuhrung und
vor allem um sein harmonisches Denken.’® Bereits in den Werken aus seiner
Studienzeit kommen neben der Chromatisierung des diatonischen Materials und der
Bitonalitat, bzw. Polytonalitat auch die Selektion von ,Préferenzintervallen“ zum
Vorschein - Sekunden, Septen und der Quart -, die dann als ,strukturell-
organisatorisches Mittel* der vertikalen Koordination der Stimmen wirken.>® Diese
Methode tritt in Cikkers spateren Kompositionen in den Vordergrund und wird zu
einem konstitutiven Kompositionsprinzip, das komplementar ist zu dem der
Terzharmonik. Und wahrend in seinen ersten zwei Opern Juro Janoschik (1953) und
First Bajazid noch immer die chromatische Diatonik vorherrschte, wird gerade in
Mister Scrooge und Auferstehung die Intervallharmonik dominant, was auch mit
Cikkers Riickkehr zum betont polyphonischen Tonsatz zusammenhangt.®°

Offen bleibt eine Frage, die HruSovsky und Burlas unterschiedlich beantworten: ob
namlich gewisse Zusammenklange in Cikkers Musik als chromatisch oder durch
Selektion aus héheren Terzmehrkldngen gewonnen zu interpretieren sind.®’
Wahrend es sich allerdings bei dieser Frage teilweise nur um ein
Interpretationsproblem handelt, erscheint die Polaritat der nicht-diatonischen
Intervallharmonik und der diatonisch verankerten Harmonik der hoheren

*" Ladislav Burlas: Slovenska hudobna moderna, S. 133.

%8 Cikker 4uBerte sich auch selbst zur Frage der Tonalitst und ihrer Perspektiven in der Oper des 20.
Jahrhunderts; vgl. Jan Cikker: Vzkfiseni. Rozbor inscenace Néarodniho divadla v Praze. Praha 1968, s.
4.

% lvan HruSovsky: Formovanie hudobného myslenia Jana Cikkera. Prispevok ku genéze tvorby
Skladatela. Masch.-Schr.; Bratislava 1965, S. 173.

60 Vgl. Ilvan HruSovsky: Hudobna re¢ Cikkerovej opery VVzkriesenie. In: K problematike sticasnej hudby
E(}Hrsg. V. Donovalova). Bratislava 1963, S. 117-137.

! HruSovsky spricht von Cikkerovs ,lppigen Chromatisierung der klassischen harmonischen Basis"
(Formovanie hudobného myslenia Jana Cikkera, S. 172), wahrend Burlas bemerkt, dass ,Cikkers
Chromatisierung der spétromantischen Tradition nicht nahesteht und vielmehr die Rolle der von
héheren Terzkombinationen abgeleiteten Dissonanzen hervorhebt‘, weil Cikkers , 'scheinbar alterierte”
Akkorde sich nicht als Alterationen auflésen” (Slovenska hudobna moderna, S. 129-130).
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Terzmehrklange als wirklich wesentlich fur reife Schaffensphase des Komponisten.
Es ist gerade die schillernde Doppelbddigkeit der stets spannungsgeladenen
Komplementaritat der Intervallharmonik (mit der grol3es Septe und kleinen Sekunde
als ,konstruktiven Grundintervallen“®®) und der diatonischen Terzharmonik, die in der
Musik von Mister Scrooge und Auferstehung ein faszinierendes Potenzial der
musikdramatischen Gestaltung schafft. In der harmonischen Struktur von Cikkers
Musik ist unter der Oberflache der Intervallharmonie (die HruSovsky anhand von
spezifischen Modi beschreibt, die von ,lokaler® Gultigkeit und vom Umfang von 8-11
Tonen sind, und natiirlich ohne diatonische Fuktionalitat [Notenbeispiel 1 auf S. x]*®)
eine standige Spannung erkennbar, die aus der deutlichen tonal-funktionalen
Wirkung einiger Zusammenklange, bzw. ihrer Folgen. Cikker fuhrt die Stimmen oft bi-
, bzw. polytonal, um in einer oder mehreren dadurch entstandenen Schichten explizit
diatonische Akkorde oder Akkordfolgen zu exponieren. In der Tat erweist die Musik
der Auferstehung nicht nur in der Faktur und der Instrumentierung, sondern auch
durch standige sukzessive chromatische Bewegung in einzelnen Stimmen (meistens
in Sekunden) und durch ihre ,zentrifugale* Harmonik® - in der tonale Wirkungen nur
selten durch Auflosung bestatigt werden - eine Affinitat zur Welt von Wagners Tristan
und Isolde (vgl. S. x). Die Erwartung und das Bedurfnis des Zuhorers, dass ein
Akkord in bestimmter Weise aufgelost wird, bleibt mestens unerfullt, was aber nicht
bedeutet, dass diese erldschen. Umso starker wirkt es, wenn Cikker sich fur einen
offeneren, weniger verdeckten tonalen Effekt entscheidet, weil dieser, obwohl er den
Charakter eines uberraschenden ,Zitats* hat, aus harmonischer Sicht doch keine
Ausnahme bedeutet (wie z.B. die tonal wirkenden Stellen in der atonalen Musik
Alban Bergs), sondern nur ein Hervorquellen dessen ist, das die ganze Zeit
»Subkutan“ prasent war.

In diesem Sinne ist der ,Wohlklang*“ in der Partitur der Auferstehung nicht ,mit rein
konstruktiven Mitteln einkalkuliert (S. x), sondern er selbst ist ein konstitutives
konstruktives Mittel. Die explizit tonalen Effekte Ubernehmen dabei im verschiedenen
dramatischen Kontext sehr verschiedene Funktionen. Einerseits sind sie Trager des
feierlich-affirmativen Ausdrucks, der mit der ideellen Handlungsebene verbuden ist
(am deutlichsten in den Aktschlussen). Andererseits verwendet Cikker tonale Effekte
auch im Sinne von Brechts Kategorie der ,Verfremdung®,®® um eine groteske,
karikierende Wirkung zu erzielen (etwa im zweiten Bild, KL A. 107/8—15,66 oder im
dritten Bild, KI.A. 162/10-12) oder eine negative Assoziation zu hervorrufen, die mit
der ,leichten® Musik verbunden ist (im ersten Bild, ab KI.A. 19/4, im Cancan im
zweiten Bild), und in diesen Fallen gestaltet er sie mit Absicht als etwas fremdes,
Ubernommenes - als Zitat. Im zweiten Intermezzo evoziert eine uberraschend
wirkende diatonische Akkordfolge in den Hornern, Bratschen und Celli (bitonal zum

®2 lvan HruSovsky: Hudobna re¢ Cikkerovej opery VVzkriesenie, S. 122.

% Diese Modi formuliert HruSovsky ,durch Reduktion, aus dem Vertikalschnitt der Akkordfolge oder
eines kurzen harmonischen Abschnittes, meistens im Rahmen eines Taktes" (Hudobna rec¢ Cikkerovej
Ofery Vzkriesenie, s. 122).

6 Vgl. Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners , Tristan“, Bern-Leipzig 1920.

% vgl. Bertolt Brecht, Die StraBenszene. Grundmodell einer Szene des epischen Theaters, in: Bertolt
Brecht, Schriften zum Theater. Uber eine nicht-aristotelische Dramatik, Frankfurt am Main 1957, s. 99-
100.

% Jan Cikker, Vzkriesenie / Auferstehung, Klavierauszug mit slowakischem und deutschem Text
(deutsche Ubersetzung: Paul Friedrich [in Wirklichkeit Fritz Oeser]), Slovensky hudobny fond,
Bratislava 1961. Angegeben werden die Seitennummer und nach dem Schragstrich die Taktnummer
(auf der jeweiligen Seite).
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ostinaten Orgelpunkt der Oboen, Klarinetten und Violinen) die unheimliche,
gespenstige Atmosphare von Nechljudows Gesprach mit dem unsichtbaren Richter
(KILA. 195/1-6; vgl. S. x). Diese Akkordfolge wiederholt sich zwar wahrend des
Gesprachs nicht mehr, aber fur ihre latente Prasenz sorgt auch weiterhin die
Wiederholung des ostinaten Orgelpunktes (der als ,Motiv des Richters” bezeichnet
werden konnte). Nach dem Dialog mit dem Richter beginnt ein neuer musikalischer
Abschnitt, dessen chromatische Bewegung gleichsam durch schrittweise Verklarung
zu einer weiteren betont tonalen Stelle fuhrt (indem sie in KI.A. 200/14-201/3 in trotz
Chromatisierung ganz deutliche Kadenz [I-D-T in des-moll mindet), die jedoch eine
vollig andere Bedeutung hat: es ist, wie Oeser sagen wurde, ,Musik des Herzens"®
(vgl. S. x), mit der Cikker den feierlichen Augenblick gestaltet, in dem Nechljudow
seinen edlen Entschluss fasst.

Die liedhaften Gebilden werden in Auferstehung von ihrer musikalischen Umbegung
deutlich abgesetzt - was dem dramaturgischen Typus des Einlage-Liedes entspricht -
, auch im Sinne des musikalischen Materials. Im Lied des Sangers hinter der Blihne
im ersten Bild zitiert Cikker sogar ein authentisches ukrainisches Volkslied (vgl. S. x).
Der Einlage-Charakter wird im Lied der rastenden Gefangenen im sechsten Bild am
deutlichsten, der als einzige ,russisch klingende“ Stelle in der ganzen Oper der
Asthetik der Couleur locale am nachsten steht. Umso interessanter ist es zu
beobachten, wie Cikker hier, wie schon im Lied des Sangers hinter der Buhne, nur
den Anfang stilistisch absetzt (wobei der vom Vorsinger angeflihrte vierstimmige
Chorgesang ahnlich schockierend und entruckt wirkt wie der Choral, der wahrend
des Gebets des Boris Godunow im vierten Akt von Mussorgskis Oper aus der Ferne
erklingt) - und von der zweiten Strophe an beginnt, das homophone diatonische Lied
durch Orchesterstimmen zu erganzen, die dessen Diatonik in ihrem
Intervallharmonischen Gewebe verhullen. An anderen ,liedhaften Stellen, wie im
Cancan im zweiten Bild oder im Chor am Beginn des sechsten Bildes, ist das
.Zitierte®, fremde diatonisch-melodische Element die ganze Zeit polytonal von einer
Musik umwoben, die seinen tonalen Charakter teilweise uberdeckt und relativiert
(verfahrt doch der Komponist analogisch auch an anderen, rein ,Cikkerschen®
Stellen), wobei im Cancan zusammen mit der tonalen Harmonik auch dessen
rhythmische Periodizitat ,dekonstruiert wird. In allen erwahnten Fallen erzielt der
Komponist eine kontraste Absetzung und musikalische Vereinigung mit dem
umgebenden musikalischen Kontext zugleich.

Wenn wir Cikkers spezifischer Organisation vom Tonmaterial - die auf einer
Synthese von Atonalitat mit tonal-funktionalen Elementen beruht - vereinigende
Wirkung zuschreiben, ist diese vereinigenden Wirkung von derselben Art wie die von
einem vereinigenden musikalischen Gedanken. Auch bei Auferstehung gilt namlich
die These, die Carl Dahlhaus im Zusammenhang mit Bartoks Violinkonzert formuliert:
~.Man mul3 die Gewohnheit fallen lassen, den Begriff des musikalischen Gedankens
mit dem des Themas zu identifizieren. Denn in der Neuen Musik werden aul3er den
Themen auch die Momente, auf denen die Ordnung des Tonmaterials beruht, oft
nicht als allgemeines und immer gleiches Schema vorausgesetzt, sondern als
individuelle musikalische Gedanken exponiert.“®’

¢7 Carl Dahlhaus, Der Tonalitatsbegriff in der Neuen Musik, in: Carl Dahlhaus, Schénberg und andere.
Gesammelte Aufsétze zur Neuen Musik, Mainz 1978, S. 116.
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Die Musik der Auferstehung weist intensive motivisch-thematische Arbeit auf;
dadurch knupft sie unverkennbar auf die Tradition des Musikdramas auf. Es war
namlich Richard Wagner, der im musikdramatischen Bereich einen von der absoluten
Musik abgeleiteten Anspruch der musikalischen Einheit erhob, der an die
symphonische motivisch-thematische Arbeit anknupft. Durch die Art der motivisch-
thematischen Arbeit und durch ihre Rolle in der Gesamtstruktur des Werkes
unterscheidet sich jedoch Auferstehung grundsatzlich von Wagners Musikdramen.
Die motivisch-thematische Arbeit, wiewohl intensiv und prasent in der Partitur des
Werkes, ist in geringerem Mal das formal vereinende Element des Werkes (diese
Feststellung ist vollig wertfrei gemeint). Wenn Peter Faltin in der Partitur der
Auferstehung eine einzige ,gro3artige Sonatendurchfiihrung“®® von zwei
leitmotivischen Gebilden sehen will - vom ,Katuscha-Motivs® und ,Nechljudow-Motiv*
-, knupft er ungewollt eben auf Wagners emphatischen Anspruch der musikalischen
Einheit an, den dieser in seinem Ring des Nibelungen dadurch verwirklichte, dass er
das musikalische ,Gewebe" fast restlos von wenigen miteinander verwandten und
auf ein gemeinsames motivisches Modell zuriickgehenden Grundmotiven ableitete.®®
Diese Verknupfung der motivisch-thematischen Arbeit mit der Leitmotivtechnik sowie
der im Ring erreichte Grad der musikalisch-thematischen Einheitlichkeit des Werkes
kann nur um den Preis weitgehend spekulativer Analyse (d.h. des Suchens nach
motivischen Zusammenhangen auch auf der Ebene der kleinsten diastematischen
und rhythmischen Bauelemente) in Cikkers Auferstehung projiziert werden.”®

Untersuchen wir zuerst ,Nechljudows motivisches Gebilde“,71 das im ersten Bild
exponiert wird. Laut Faltin sind ihre Merkmale ,schleichende chromatische
Bewegung, meistens vom ansteigenden, aggresiven Charakter‘, und zwei
rhythmische Elemente: die Triolenfigur in Achteln und synkopischer Rhythmus.
Wirklichkeit wird das melodisch-harmonische Motiv mit der ,schleichenden
chromatischen Bewegung“ zuerst allein exponiert (KI.A. 25/12-26/9 [Notenbeispiel 2
auf S. x]), und die Gbrigen zwei Merkmale kommen erst spater, in Nechljudows
Monolog hinzu (ab KI.A. 39/2 [Notenbeispiel 3 auf S. x]): die Triole als ein Mittel der
Fortspinnung des chromatischen Motivs und die Synkopen als ostinate
Gegenstimme. In Nechljudows Monolog und in der Szene der Verfihrung wird das
chromatische Motiv variiert und geteilt, bis es schwindet. Die Triolenfigur und das
synkopische Ostinato bewahren dagegen ihre Gestalt, und die Triolenfigur gewinnt -
sich vom chromatischen Motiv verselbstandigend - selbst thematischen Charakter.
Im dramatischen Kontext des ganzen Abschnittes mag der aus diesen drei

72 In

% peter Faltin, Sonda do svedomia, Nachwort zur Ausgabe des Librettos: Jan Cikker, Vzkriesenie,
Bratislava 1963, S. 124.

69 Vgl. Carl Dahlhaus, Zur Geschichte der Leitmotivtechnik bei Wagner, in: Carl Dahlhaus, Vom
Musikdrama zur Literaturoper, Minchen-Salzburg 1983, S. 97.

" Die Gewohnheit vieler Opernanalytiker, den Wert des musikdramatischen Werkes von seiner
autonomen musikalischen Logik und Einheitlichkeit abzuleiten, stellt einen methodologischen Fehler
dar, der in Wagners (verbalen) Anspruch auf das Erbe der Beethovenschen Symphonie seinen
Ursprung hat (und der im 20. Jahrhundert etwa im vereinfachenden Verstandnis der
musikdramatischen Form von Bergs Wozzeck seine Bestatigung sieht). Vgl. dazu Carolyn Abbate und
Roger Parker, Introduction: On analyzing opera, in: Carolyn Abbate und Roger Parker (Hrsg.),
Analyzing opera: Verdi and Wagner, Berkeley-Los Angeles, California 1989, S. 21.

" Peter Faltin, Sonda do svedomia, S. 126.

"2 Ebenda, S. 126.
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motivischen Elementen entstehende musikalisch Prozess zwar als eine Art
,Nechljudow-Musik® bezeichnet werden. Das chromatische Motiv, das den Ausdruck
dieser ,Nechljudow-Musik* gepragt hat, kehrt jedoch im weiteren Verlauf der Oper nie
mehr zurlick”®; und es ware doch naiv, jede ansteigende chromatische Bewegung,
jede Triole oder jede Synkope im weiteren Verlauf der Oper als motivischen
Zusammenhang zu bezeichnen.

Eine viel wichtigere Rolle kommt in der Oper als Ganzes dem ,Katuscha-Motiv® zu.
Zum ersten Mal erklingt es als ein illustratives musikalisches Emblem beim ersten
Auftritt Katuschas; es besteht aus zwei absteigenden Terzschritten g-e d-h in hoher
Lage der Violinen, tber einem weich klingenden bitonalen Akkordkomplex und von
der Celesta verdoppelt (KI.A. 12/10-18 [Notenbeispiel 4 auf S. x]). Das ,Katuscha-
Motiv* - seine melodische Linie - wird sofort Gegenstand der thematischen Arbeit im
Orchester (als Gegenthema des Hauptostinatos dieser Szene) sowie in den
Singstimmen; dabei kehrt sie noch mehrmals auch als illustratives Emblem wieder,
samt ihrer harmonischen und klanglichen Komponente. Nach Nechljudows Eintritt
weicht das ,Katuscha-Motiv* ,Nechljudows* thematischem Material’* und kehrt dann
im Ubergang vor Nechljudows Monolog zurtick (KI.A. 35/2-37/4) und nochmals in der
Szene der Verfuhrung, zuerst als ein ,leitmotivisches* Emblem (KI.A. 45/9-16) und im
weiteren wieder als Gegenstand thematischer Arbeit (wobei es immer im
Zusammenhang mit Katuschas Repliken ertont und somit - analogisch zum
Buhnengeschehen - eine Art Dialog mit der dominierenden ,Nechljudow-Musik® flhrt
[Notenbeispiel 5 auf S. x]). Im weiteren Verlauf der Oper kehrt dann das ,Katuscha-
Motiv* als deutliches ,Leitmotiv“ im ersten Intermezzo zurtck (KILA. 67/11-68/1, 78/7-
79/4), im zweiten (KI.A. 95/3-7, 114/13-115/4) und dritten Bild (KI.A. 142/7-11, 149/7-
10, 181/14-182/16), im Orchesterzwischenspiel nach dem dritten Bild (KI.A. 185/18-
19),”® im zweiten Intermezzo (KI.A. 200/1-4), im vierten (KI.A. 218/10-219/5), fiinften
(KILA. 281/4-8, 293/11-13) und sechsten Bild (besonders in KI.A. 341/11-14). Wie im
ersten Bild, Ubernimmt es auch in weiteren Szenen der Oper neben der Rolle eines
auffalligen ,leitmotivischen“ Gebildes auch die des Materials der motivisch-
thematischen Arbeit, vor allem im ersten und zweiten Intermezzo sowie im vierten
und sechsten Bild. Motivische Gebilde, die eine gewisse diastematische
Verwandschaft mit dem ,Katuscha-Motiv“ aufweisen - seien es die Folge Terz-
Sekunde-Terz, ihre Modifikationen oder Fragmente (etwa die Folge zweier Schritte
Terz-Sekunde in derselben Richtung) - sind sehr haufig in der Partitur der
Auferstehung; insofern erscheint das ,Katuscha-Motiv® (vor allem seine
diastematische Linie) als ein sehr bedeutendes, ja als ein ,Hauptmotiv“ der ganzen
Oper.

73 Zwei Beispiele, die Hrusovsky anfiihrt (Hudobna re¢ Cikkerovej opery Vzkriesenie, S. 136-137),
kénnen kaum fir reale Motivzusammenhange gehalten werden: KI.A. S. 199-200 und 213-214.

™ Noch ehe in KI.V. 25/12 die .Nechljudow-Musik* ansetzt, wird im Orchester das Thema entfaltet, das
zum ersten Mal bei Nechljudows Eintritt ertont (ab KI.A. 19/1).

" Es war wohl das in diesem Zwischenspiel exponierte ,Katuscha-Motiv*, das den Regisseur der
Prager Inszenierung der Auferstehung Karel Jernek dazu bewegte, die vom Gericht zurtck ins
Gefangnis gefuhrte Katuscha gerade in der Generalpause vor ,ihrem* Motiv (KI.A. 185/16) ausrufen zu
lassen: ,Jsem nevinna, vZdyt je to hiich. Jsem nevinna! Jsem nevinna!* [,Ich bin unschuldig, es ist
doch eine Siinde. Ich bin unschuldig! Ich bin unschuldig!*] (die Worte sind ibernommen aus dem
Roman; vgl. ...). Auf diese Worte wird dann im folgenden Monolog Nechljudows gleichsam Bezug
genommen. Vgl. auch den Text von Karl Jernek in: Jan Cikker: VzkriSeni. Rozbor inscenace
Néarodniho divadla v Praze, S. 31.
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In diesem Punkt sto3t die Analyse jedoch auf ein Problem. Es ist leicht, das
.Katuscha-Motiv“ in Gestalt eines auffalligen motivischen Emblems zu identifizieren.
Aber wie weit soll die Analyse bei der Suche nach dem ,Katuscha-Motiv“, bzw.
seinen Segmenten und Derivaten im motivisch-thematischen Prozess gehen?
Unproblematisch sind hier die bereits angesprochenen Abschnitte im ersten Bild, und
auch der Teil des sechsten Bildes vom Weggang der Gefangenen bis zum Ende: das
sind Stellen, wo das ,Katuscha-Motiv* standig prasent ist, sowohl in der
sleitmotivischen® Funktion (mit der urspringlichen harmonisch-instrumentatorischen
.Farbe®), als auch in der motivisch-thematischen Arbeit. Ist aber auch das Motiv der
zwei ansteigenden Terzen f-as ges-b, das im motivischen Prozess des dritten Bildes
eine wichtige Rolle spielt (dort zuerst exponiert in KLLA. 136/1-5, wobei es bereits im
zweiten Bild vorkommt - ab KI.A.114/14) und auch in das Grundostinato des zweiten
Intermezzos ubergeht, vom ,Katuscha-Motiv* abgeleitet? Und ist das Ostinato des
funften Bildes (ab KI.A.258/15) von ihm abgeleitet? Ehe wir diese Fragen voreilig
bejahen, sollten wir zwei Umstande in Betracht ziehen. Erstens: Die hohe Frequenz
von Sekund- und Terzschritten und ihren Kombinationen in der Stimmfuhrung ergibt
sich bei Cikker bereits aus seiner Selektion des Tonmaterials, die HruSovsky an den
.lokalen“ Modi dargelegt hat - die Ebene der motivischen Zusammenhéange Ubergeht
also flieBend in die Ebene jener Zusammenhange, die durch die Selektion des
musikalischen Materials bedingt sind. Und zweitens: selbst dadurch, dass wir alle
motivischen Affinitaten als Verwandschaften anerkennen, wird die motivische
Struktur der Auferstehung nicht zu einem einheitlichen motivisch-thematischen
Prozess - einfach weil dies das Verhaltnis ausschlie3t, das in Cikkers Musik
zwischen motivisch-thematischen Prozessen einerseits und der ,leitmotivischen®
musikalischen Charakteristik andererseits besteht.

In der Literatur zur Oper des 19. Jahrhunderts wird zwischen den Begriffen Leitmotiv
und Erinnerungsmotiv unterschieden.”® Die Erinnerungsmotive entwickelten sich in
der Nummernoper, und in ihrem periodischen Satzbau haben sie entweder die
Gestalt einer Periode oder die einer motivischen Interpolation, eines Zitats. Fur die
Leitmotivtechnik, die zum ersten Mal in Wagners Ring konsequent durchgefihrt
wurde, ist dagegen bezeichnend, dass im Kontext der ,durchkomponierten®
dramatischen Musik, in der neben dem Nummernprinzip auch die ,musikalische
Quadratur'’” des periodischen Satzes aufgehoben ist, die musikalische
Charakteristik durch Leitmotive mit der motivisch-thematischen Arbeit in einen
einzigen untrennbaren Prozess konvergieren. Aus dieser Sicht wird in Auferstehung
eine Mischung aus beiden Techniken angewandt. Dies gilt auch fur das ,Katuscha-
Motiv“: seine auffallig emblematischen Auftritte haben meistens die Form eines
interpolierten Erinnerungsmotivs, selbst dann, wenn sie sich inmitten eines Feldes
der motivisch-thematischen Bearbeitung desselben Motivs befinden. Eine ahnliche
erinnerungsmotivische Funktion hat das ,Liebesmotiv*’® - die melodische Linie der
ersten Phrase vom Lied des Sangers hinter der Buhne am Ende des ersten Bildes
(KILA. 61/15-17 [Notenbeispiel 6 auf S. x], als Erinnerungsmotiv exponiert etwa im
vierten, KI.A. 223/6-10, und funften Bild, KLLA. 276/12-16). Naher zur Kategorie der
Leitmotive steht dagegen das Motiv, das zum ersten Mal im dritten Bild exponiert

& Vgl. Christoph von Blumrdder, Artikel Leitmotiv, in: Handwérterbuch der musikalischen Terminologie
ersg. H. H. Eggebrecht), Wiesbaden 1990.

7 Zu diesem von Wagner gepragten Begriff vgl. Carl Dahlhaus, Wagners Konzeption des
musikalischen Dramas, besonders S. 50-61.

"8 Faltin nennt ihn wértlich: ,das Motiv der reinen, unbefleckten Liebe* (Sonda do svedomia, S. 132).
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wird (KI.A. 138/9-10 [Notenbeispiel 7 auf S. x]) und in motivisch-thematischen
Prozessen des vierten und funften Bildes eine wichtige Rolle spielt; dieses ,Motiv des
‘neuen’ Nechljudow” tritt nie als interpoliertes motivisches Emblem auf, obwohl es
zweifellos den Charakter eines charakteristischen Motivs hat. In Auferstehung finden
sich jedoch auch ,reine” Erinnerungsmotive, akzidentelle Interpolationen, die das
Erinnern der Personen illustrieren - etwa die Anklange an den Cancan im dritten Bild,
die Musik des fahrenden Zuges aus dem ersten Intermezzo im vierten Bild (KI.A.
223/8-224/4), oder die wahre Mosaik aus Erinnerungsmotiven, die Katuschas
Lebensrekapitulation im sechsten Bild illustrieren (ab KI.A. 326/9). Und es gibt
wiederum motivische Gebilde, die in mehreren Szenen Gegenstand motivisch-
thematischer Arbeit sind, ohne dabei jeglichen leitmotivischen Inhalt zu gewinnen,
wie z.B. ein Motiv aus dem zweiten Bild (zuerst in KI.A. 82/14-83/3 [Notenbeispiel 8
auf S. x]), dessen Derivat im ganzen dritten Bild (bereits ab KI.A. 134/2
[Notenbeispiel 9 auf S. x], vor allem in einer weiteren Abanderung als Ostinato) sowie
im zweiten Intermezzo intensiv prasent ist.

Es ist vollig irrig, Wagners Leitmotivtechnik als ,mechanisch®, ,starr und du3erlich
illustrativ zu bezeichnen’ - im Gegenteil, das ,Gewebe" der Leitmotive, die bei
Wagner haufiger als mit Personen mit Ideen oder Geschehnissen verbunden sind,
konstituiert sich als ,eine ‘zweite Handlung™, ,ein imaginédres Drama, das nicht selten
liber das BewuBtsein der agierenden Personen hinauswéchst*.2° Wahrend Cikkers
Gebrauch von charakteristischen Motiven aus formaler Sicht deutliche Zeichen der
Erinnerungsmotivtechnik tragt, ist er unter dem inhaltlichen Aspekt vielmehr der
entwickelten Leitmotivtechnik des Musikdramas verwandt. Dies betrifft vor allem
diejenigen Motive, die sich direkt auf die ideelle Handlungsebene beziehen: das
.Katuscha-Motiv“, ein Motiv der atherisch sanften und unschuldigen Katuscha des
ersten Bildes und zugleich ihrer unveranderlichen, ewigen ,anima candida“ (bei
seinen Ruckkehren ist einmal der eine, ein andermal der andere Aspekt dominant),
das ,Liebesmotiv®, dessen Bedeutung sich der vom ,Katuscha-Motiv* nahert, nur mit
starker ausgepragtem ersten Aspekt (der Reminiszenz), und das ,Motiv des ‘'neuen’
Nechljudow®, das im zweiten Intermezzo Nechljudows Wandel zum Ausdruck bringt
und diesen auf seinem ,richtigen®, zur ,Auferstehung” fuhrenden Weg begleitet.
Wenn wir den Gebrauch dieser Motive im Verlauf der Oper betrachten, sehen wir,
dass gerade ihre Beziehung zu diesen ideellen Inhalten und somit die Uberhéhung
der Buhnenhandlung, die auf den gedanklichen Kern der Fabel zielt, wesentlich sind,
und nicht die Bindung des Motivs an ein konkretes Denotat im szenischen
Geschehen.

Die direkt illustrative Bindung dieser Motive zu Realien des Buhnengeschehens
werden naturlich dann geschwacht, wenn sie im motivisch-thematischen Prozess
Luntertauchen®, in dem sie der immantenten musikalischen Logik unterstehen und in
dem ihr illustratives Verhaltnis zur Buhne verschwimmt (manchmal kommt es
allerdings auch zum ,Auftauchen® von emblematischen Zitaten der Motive aus dem
motivisch-thematischen Prozess, wo mit diesen oder ihren Derivaten schon langer
gearbeitet wurde, wie z.B. die des ,Katuscha-Motivs® im zweiten Intermezzo und
sechsten Bild). Aber wer den Gebrauch der erinnerungsmotivischen Interpolationen

" Peter Faltin, Sonda do svedomia, S. 124. Dieses vereinfachte Verstandnis von Wagners
Leitmotivtechnik dient Faltin als Kontrastfolie fir die charakteristischen Motive bei Cikker, der, im
Unterschied zu Wagner, ,mit seiner Musik nicht nachzeichnen, sondern analysieren will*.

8 Carl Dahlhaus, ,Am Text entlang komponiert®, Bemerkungen zu einem Schlagwort, in: Carl
Dahlhaus, Vom Musikdrama zur Literaturoper. Minchen-Salzburg 1983, S. 254.
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in den einzelnen dramatischen Situationen verfolgt, wird erkennen, dass auch diese
scheinbar geradlinig illustrativen Motive nicht immer in logischer und leicht fassbarer
Ubereinstimmung mit der Biihnenhandlung sind. Bei dem ,Liebesmotiv und dem
,Motiv des ‘neuen” Nechljudow" ist schlie3lich bereits ihre Entstehung ,unlogisch®:
der musikalische Gedanke, der spater zum ,Liebesmotiv® wird, erklingt zum ersten
Mal in jenem Augenblick, in dem die Liebe getreten und zerstort wird, und das
spatere ,Motiv des ‘neuen’ Nechljudow* wird erstmals exponiert, wenn der noch
durchaus ,alte“, verdorbene Nechljudow den Gerichtssaal betritt. Gerade durch die
Spannung zwischen den charakteristischen Motiven und dem Bihnengeschehen
einerseits und der Bindung jener Motive an die ideelle Handlungsebene andererseits
deutet der Komponist gleichsam an, dass die realistische Handlung auf der Buhne
nicht nur dass ist, was sie auf den ersten Blick zu sein scheint, dass hinter ihr jene
geheimnisvolle Dinge verborgen sind, von denen Prinz Hamlet spricht: ,, There are
more things in heaven and earth, Horatio, Than are dreamt of in our philoso,ohy.“81

8 William Shakespeare, Hamlet (1. Akt, 5. Auftritt).



