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—1-

"Meine Musik hat diese menschlichen, allegorischen, literarischenveweints.
Meine Musik ist 'impura’, wie Neruda von seinen Gedichten sagt. ilBieickit
abstrakt sein, sie will nicht sauber sein, sie ist 'befleckit: Schwachen, Nach-
teilen, Unvollkommenheiten. [...] Was ich méchte, ist, zu dresi, dalR Musik
Sprache wird und nicht dieser Klangraum bleibt, in dem sich das Geflihl unkon-
trolliert und ‘entleert’ spiegeln kann; Musik mufte verstanden werden w
Spraché' (Hans Werner Henze, Musica impura — Musik als Sprat@é2). Aus
einem Gesprach mit Hans-Klaus Jungheinrich. In: HanswgvdHenzeMusik und
Politik. Schriften und Gespraci®55-1984 Minchen 1984, S. 191-192.)

Hans Werner Henze hat im Jahre 1972, mithin in dersé&giier Wandlung zum ‘politi-
schen Musiker' in Anlehnung an Pablo Nerudas Begriff deésié impure' flr seine
Musik den Begriff der 'Musica impura' gepragt. Stephan SebaSghmidt, der den
Terminus in erster Linie als Synonym fir eine dezidmotitische, engagierte Kunst
versteht, mochte in seiner Arbeit (ldésrmen engagierter Oper in Englantun den
Begriff der 'Opera impura' auf eine im englischsprachigamRbeheimatete Form des
politisch und gesellschaftlich engagierten Musiktheatewgeeaden. (S. 1)Die Gattung
der opera impuraverbindet Aufklarung migntertainment” (S. 8) — in diesem Sinne eta-
bliert Schmidts Arbeit zunachst die Begriffe 'Opera’ bAvs impura’ fur den Unter-
suchungsgegenstand. Im Anschlul3 untersucht er, welcher naa$ikal und libret-
tistischen Techniken sich die von ihm betrachtetemk&/eur Formulierung ihrer Ge-
sellschaftskritik bedienen. Den Terminus 'Opera impurausagen rickwirkend auf
Werke der Musikgeschichte Ubertragend, ist sein Ansatz dabéchst ein historischer:
Schmidt geht von dem Ursprung der engagierten Oper in Englahd,Gays bertihmter
Beggar's Operaaus, um in der Folge Gilbert und Sullivans Savoy OpearagesRalph
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Vaughan WiliamsThe Poisoned Kisgu analysieren. Schlie3lich untersucht er die aus
der Zusammenarbeit zwischen Henze und Edward Bond hervoggega OperiWe
Come To The Riveund The English Catnach ihrer Funktion als 'Opere impure'.
Bereichert wird die Arbeit um ein im Anhang abgedrucktésriiew des Verfassers mit
Hans Werner Henze sowie zahlreichen Notenbeispidiengeider nicht direkt im Text,
sondern ebenfalls im Anhang zu finden sind.

—2—
Schlissig stellt Schmidt im Kapitel Gber John Gay denligelatftlichen Kontext dar, in
dem dieBeggar's Operaentstand. Diese mul3 neben der Kritik an politischen Ver
héaltnissen vor allem auch als Satire auf die (Hande)Olpera seria verstanden werden.
Die musikalische Analyse zeigt, wie Gay und sein Kompalugn Christopher Pepusch
durch radikale Vereinfachung des (in popularen Ballads und §&rlavon Handel,
Purcell und anderen vorgepragten) Materials satirischkeugen erzielen und damit die
Opera seria als zentrale Gattung des Feudalabsolutismiilepens (S. 49)

-3
Bereits hier stellt sich die Frage, inwiefern sich des Henzes Asthetik gewonnene
Begriff der 'Opera impura’ mit den asthetischen Voraugsgen von Gay$eggar's
Operalberhaupt vereinbaren lal3t. Der enge begriffiche Beaudenze suggeriert dem
Leser eine Linie von Gay zu Henze, die so nicht gegedggm kann: Trotz seiner
politischen Uberzeugung folgt Henzes Kunst vollig anderese@en, in denen die em-
phatischen Begriffe der Autonomie und Originalitdt des Kérstetztlich nie aufgege-
ben wurden. Wie auch der Autor selbst (z.B. S. 41) aufaagin Gays Werk hingegen
zwar als gelungene und kunstvolle Satire, nicht aber adskadisch autonomes Kunst-
werk gesehen werden.

—4—
Rund 150 Jahre nach John Gay haben der Librettist Wiiahwenck Gilbert und der
Komponist Arthur Sullivan am Ende des 19. JahrhundertshmaniSavoy Operas in
ahnlicher Weise wie Gay populdre Opern geschaffen, diesatirischen Mitteln die
viktorianische Gesellschaft kritisieren. Anhand eirsusfiihrlichen Analyse einiger
zentraler Savoy Operas verdeutlicht Schmidt die ahnlidrgehensweise der Kinstler:
Auch Gilbert und Sullivan verwenden eine musikalische i€astechnik, in der sie
zeitgendssische und historische Musikstile zitieren.5€9. Sullivan greift auf typisch
englische Musikformen wie Madrigale und englische Balladsickyraber auch auf die
italienische Opera seria. Durch Imitation und Parodjerglich ‘ernst' gemeinter Musik
(die dem damaligen Publikum bekannt war) erdffnet das jgeeilVerk eine neue
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Sinnebene, die bewul3t eingesetzte Stilvielfalt wird Zllusionsbrecher. Textlich wird
diese Technik kombiniert mit witzig verpackter, nie haraasgesprochener Kritik an der
Gesellschaft. InThe Mikado einem der bedeutendsten Werke Gilbert und Sullivans,
halten die beiden Kinstler beispielsweise mittels e@atischen Camouflage — die
satirisch-groteske Handlung spielt in Japan — der viktodheis Gesellschaft den Spiegel
vor. Charakteristisch an Gays wie auch Gilberts undvand Gesellschaftskritik ist der
Umstand, dal? dem Publikum stets die Mdglichkeit offengehalieh eben diese Kritik
auch zu 'Ubersehen’ und die Werke zum reinen Vergnigen zu keraunis. 57)

—5—
Diese Maoglichkeit nun erscheint bei Henze und Bond kaurh gegeben. In den beiden
gemeinsamen WerkéeWe Come To The Rivét974) undThe English Ca{1980), die
Schmidt betrachtet, wird diedidaktische Gattung de©peralmpura aufgrund ihrer
Radikalisierung von einer engagierten Kunst zur Agitation und Propaganda umfunktio-
niert. [...] Die satirische Kritik verandert sich im Vergta zur Beggar's Operand zu
den Savoy Opern in eine denunziatorisc®. 160)

—6—
Die dramaturgisch und musikalisch hochkomplexe StrukturAdgéons for Music wie
der Untertitel vorWwe Come To The Riveutet, soll einer passiven Rezeptionshaltung
des Zuschauers entgegenwirken und so dessen Bewul3tsein darghstellte Gewalt
des Krieges wachrufen. Konkret beférdern mehrere Kompenermiesen anti-
illusionistischen Effekt: Die Handlung, oft in einer Sitanszenen-Technik ablaufend,
spielt an drei verschiedenen Schauplatzen, denen auclvedsehiedene, von Henze
unterschiedlich besetzte und jeweils auf offener Szerstiguuerte Orchester ent-
sprechen.

—7—
Hans Werner Henze hat dem komplexen Aufbau der Szenerdlentich differenzierte
musikalische Struktur an die Seite gestellt, mit zwolgém Grundmaterial sowie ein-
zelnen Personen, Gruppen oder auch Situationen zugeordhatigen und einer unter-
schiedlichen Instrumentierung der verschiedenen Orchedierjeweils das Buhnen-
geschehen kommentieren. Durch parodistische TechnikBnifzdem durch Harmonik
und unregelmalige Periodik deformierten Mars@utenant Jones had his leg shot off
aus der 5. Szene) entlarvt auch die Musik die FragwurdigkeitMiitarismus, Krieg
und Gewalt. Damit arbeiten szenische KonstellatiamehMusik Hand in Hand, um den

Zuschauer zum Nachdenken zu zwingen.
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—8—
Die am Schluf? des Werkes vorsichtig aufscheinende Utdigieloffnung auf Freiheit
des Volkes und bessere Zeiten, erklart Schmidt plausitbelenimarxistischen Haltung
der Autoren, die einen ganzlich negativen Schiul3 nichefzel Die SchluRapotheose
verleiht dem Leid und Kampf der Proletarier eine sakrale Dimensiorglondiziert sie
auf eine Weise, die der Verherrlichung des Militérs in dem Negatdggna [...] in
der 3. Szene ungewollt sehr nahe stdl8. 183) Auch wenn Schmidt nicht unrecht hat,
wenn er in einer solchen allgemein gehaltenen Utopikrebe Zukunftsperspektiven
vermif3t und die gesellschaftlichen Probleme zu sehinfacét sieht auf denGegensatz
von Arm und Reich, von Arbeiterklasse und Bourg€eo(Se 184), so erscheint ein
solches Urteil doch in Anbetracht der Mdglichkeiten Mesliums Oper zu undifferen-
ziert, denn die Vereinfachung der dramatischen Konstelleth auf simple, doch ein-
pragsame Gegensatze war stets ein typisches (und zunpdntadser jeweiligen 'Bot-
schaft' héchst geeignetes) Mittel der Gattung und haerdicin auch bei Henze und
Bond — gerade wegen der Komplexitat des Werkes als Ganzeme-Giiltigkeit nicht
verloren. Ganz konkrete Perspektiven zur Uberwindung vaegkind Gewalt aufzu-
zeigen vermag vielleicht ein gesellschaftspolitischemiar, nicht jedoch eine Oper.
Kritisiert Schmidt einerseits das naive Pathos deduSsds als fir engagiertes Musik-
theater zu vage und zu melodramatisch, so beméngelt ercessies, dall dieUnbe-
stimmtheit des freitonalen musikalischen Matetjatisirch das die Hauptfigur der Oper,
der General, charakterisiert wird, eine ldentifikatiors daischauers mit dieser Figur
verhindere. (S. 193) Dadurch sei die gesamte Dramaturgie ddse$\fragwirdig, da
die Gattung Oper gerade eine emotionale Einfihlung des Zusshartferdere, um
wirksam zu sein. Solche Widerspriche verunklaren das @mrelSchmidts Argumenta-
tion: Es wird nicht deutlich, ob der Autor Henzes und Bonisk nun eher zuviel oder
doch zuwenig emotionale Kraft zuschreibt.

—O—
Die English Cat 1980 entstanden nach einer Erzdhlung von Honoré de Balzac
formuliert Henzes und Bonds Gesellschaftskritik in FoimereOpera buffa. Ahnlich wie
Gay oder Gilbert und Sullivan greifen die Autoren in dieS@rfabel bewul3t auf
szenische, sprachliche und musikalische Klischees zurtckKutik zu Uben: Die
Katzenwelt

183



"dient als heitere Camouflage fur [...] die moderne Gesellschaft ilnén
vermeintlich verlogenen Normen, verkrusteten Verhaltensmusterrgr ihr
versteckten Gewalt und morderischen Geldgier [...]. Bond und Herfaendifen
in der Englischen Katzeordnungsstiftende Institutionen wie Kirche, Justiz und

Familie als in ihrem Kern unsoziale Einrichtungée(s. 196)

Henze verfremdet die vordergrindig kulinarische formale Sirukder in sich
geschlossenen Nummern, indem er die schlichten Formieneimem komplexen,
dodekaphonischen Tonsatz unterwandert, eine Technik, midete Komponist die
Sentimentalitat, den Schwulst aus der Musiktfernen will. (S. 199)

-10-—
Im Hinblick auf die Wirksamkeit engagierten MusiktheatetsSshmidts Hauptkritik-
punkt an beiden Werken Henzes die zu komplexe musikalischkt@Btrdie es verhin-
dere, dal3 die Musik von einem breiten (proletarischen)ikkbub genossen werden
konne und vielmehr nur eine elitdre Minderheit anspre(el194, S. 223) Damit ver-
fehlten Henze und Bond eines der Hauptanliegen ihrer Kdndem beméangelt Schmidt
in bezug auf die Anlage der Werke, dal3 die in ihnen forneili€ritik dem Zuschauer
keinerlei Entscheidungsmaglichkeiten zur eigenstandigerphatiattion des Dargestellten
lasse. Die Fehlentwicklungen der burgerlich-kapitalistisclesellschaft wirden von
seiten der Autoren mit (unangebrachtetgtdler Kompeteriz mithin auf 'totalitare"
Weise angeprangert. (S. 222) Bereits die Wortwahl erdchan Ubertrieben. Gegen
eine solche Auffassung spricht nebenbei bemerkt auch mhstadd, dal3 gerade bei der
Urauffuhrung derEnglish Catdie intendierte Sozialkritik mitunter gar nicht gesehen
wurde und Kritik und Publikum das Werk als einfiihlsame Tiergelstshioder sogar als
Banalitdt miRdeuteten. (Gerhard R. Koch beispielswiegsszichnete in der F.A.Z. die
Story als banal, ja sogar streckenweise lappisctgl. Frankfurter Allgemeine Zeitung
Nr. 127 vom 4. Juni 1983.) Es scheint also offensichtlich ancdiesem Falle dem
Zuschauer maglich zu sein, ahnlich wie bei Gilbert unév@ok Savoy Operas das Werk
zu konsumieren, ohne die darin enthaltene Kritik wahrzueeh
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-11-—

Auch wenn Schmidts Restimee sicherlich zu Recht hefride Verschmelzung von
Belehrung und Unterhaltung (S. 227) sei John Gay und GilbdriSuliivan besser ge-
lungen als Henze und Bond, so vernachlassigt der Verfasseru sehr die Probleme,
vor denen zeitgendssische Kinstler stehen, wenn sigusamauer bzw. -hdrer mit ihrer
Kunst erreichen und dennoch nicht blof3 banal-populamgadien. Gerade in der Musik
ist im 20. Jahrhundert die Kluft zwischen musikalischempfunsh und Popularitét
ungleich groRer geworden als noch im 18. und 19. Jahrhundert diamt sicherlich
nicht nur, wie Schmidt suggeriert, ein Fehler der Komgenisin jedem Fall kann kein
ernsthafter Kunstler sich diesem Dilemma entziehedem er mit seiner Kunst
unreflektiert das Publikum lediglich dort ‘abholt’, wo eshsjerade befindet. Schmidt
vereinfacht die Dinge allzusehr, wenn er moniert, dafaeffallig und widersprtchlich
an Henzes Konzeption des Musiktheaters ist [...], dal} er sein kdsopésr
Gesellschaftsengagement mit einem musikalischen Material artikutias wie ein
Grol3teil der Neuen Musik sozial isoliert 1stS. 1) Der Uber weite Strecken der Arbeit
erweckte Eindruck, ein politisch engagierter Kiunstler kégeinebreites Publikum aus-
schlielich mittels popularer Musicals oder ahnlichereieen, reflektiert jedenfalls die
Probleme zeitgendssischen, engagierten Musiktheatersumzureichend. Zwar ist
einzurdumen, dafld Aussagen Henzes, er wolle die Arbegsekfait seiner Musik errei-
chen, ebenso ein gewisses utopisches Element anhatseiner Behauptung, dieng-
lish Catknipfe direkt an die Tradition von Lortzingar und Zimmermanoder Gilbert
und Sullivans Savoy Operas an. (S. 232) Vor dieser Diskrepaiszhen Engagement
und konkretem Werk steht man indes durchaus 6fters beistisgiken Kinstlern, nicht
zuletzt auch beim grof3en Vorbild Bertolt Brecht, dertpohe Botschaft und erzie-
herische Absicht seiner Werke gerne ‘vergald', werlereKunst und dem theatralischen
Effekt galt’ Dartiber hinaus mufR? konstatiert werden, daR Henzes Wétkveriger
‘unverstandlich’, weit weniger nur einem eingeweihteferiBeinturm-Publikum' zu-
ganglich ist als das so mancher anderer ZeitgenossenmZsolte gerade im Falle
Henzes nicht vergessen werden, dafd er beispielswdisgemGrindung des Festivals
Cantieri internazionali d'artein Montepulciano und der dortigen erfolgreichen

Brecht selbst war sich des Konfliktes zwischen deritigci-erzieherischen und dem artistischen
Anspruch seiner Kunst durchaus bewuRt, wie die folgende AuReumgimem Gesprach mit
Walter Benjamin zeigt:Ith denke oft an ein Tribunal, von dem ich vernommen werden wirde.
'Wie ist das? Ist es lhnen eigentlich ernst?' Ich mifdte dann anerkenaen:e®st ist es mir
nicht. Ich denke ja auch zu viel an Artistisches, an das, was dem Theafete kommt, als daf

es mir ganz ernst sein konnt€Walter Benjamin,Versuche Uber Brechtrankfurt 1978, S.
154.)
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Auffuhrung seiner Kinderopépollicino mit der Dorfjugend als Ausfiihrende durchaus
konkrete Erfolge im gesellschaftsverandernden Engagemeniweisen hat.

12—
Die in River und Cat radikal formulierte Gesellschaftskritik mag aufgrund ihrémrekl-
heit eher in Richtung politische Propaganda gehen als dikéAGays oder die Savoy
Operas — dies ist sicherlich auch eine Folge der ver@mdgdsellschaftlichen Verhalt-
nisse des 20. Jahrhunderts, sprich der groReren gesdidobaff-reiheit. Es bleiben
aber insbesondere in d@at, aber auch irRiver geniigend Ambivalenzen und Deu-
tungsmoglichkeiten bestehen, die die Werke denn doch weibaoaler sozialistischer
Propaganda entfernen und es an die Grenze des Geschmacidsa, wenn Schmidt
Henze und Bond vorwirft, sie schrecktemcht davor zurlck, die zuklnftige, vermeint-
lich gerechte Ordnung mit faschistoiden Mitteln durchzuset¢8n228)

-13—
Neben diesen zum Teil etwas unglicklich formulierten lénemul in erster Linie das
der Arbeit zugrunde gelegte begriffiche Konzept problematscscheinen. Mag die
Begriffswahl der '‘Opera impura’ zunachst fur ein Musiktheal@s nicht rein kulinarisch
sein will, sondern das Ziel einer Veranderung der Gebalisverfolgt, plausibel sein, so
krankt Schmidts Konzeption jedoch bereits daran, da3nerseits die vermeintliche
‘traditionelle’ Oper allzu umstandslos als frei von gglr Gesellschaftskritik, als rein
kulinarische Gattung im Sinne Brechts vorauszusetzerinsciddlzu oft wird im Text
aulRerdem nicht recht klar, welche Art von Oper er elighnineint, wenn er von der
"traditionellen — reinen — Opéroder der Klassischen Opér(z.B. S. 8) spricht.
Andererseits und vor allem laRt sich aber auch Henzsbefik, aus der er den
Gattungsbegriff der '‘Opera impura’ ableitet, nicht sdieivie Schmidt es vorgibt, auf
eine sozialistische Indienstnahme von Musik reduziéféire es im Sinne von Schmidts
Argumentation noch legitim, vornehmlich Texte und AuRerandes Komponisten ab
der Mitte der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts zu wemvand sich so auf Henzes
Asthetik nach seiner Hinwendung zum Sozialismus zu bezisloescheint es denn doch
unstatthaft, dessen &auRerst komplexer Asthetik aussidtlieRsozialistische
Zielsetzungen zuzuschreiben und sie darauf zu reduziereneiBhusik solle im Sinne
sozialistischer Kunstauffassung nicht aNatkotikuni dienen, sondern sozialistische
Inhalte transportieren und einerinéien Phantasieren der Zuschauer entgegenwitken
(S. 11) Auch wenn sich in vielen Texten des Komponigterallem vom Ende der 60er
wie Beginn der 70er Jahre derartige Aussagen finden, sgit&3tloch nicht tbersehen,
dal3 auch der Sozialist Henze trotz des Zieles, sichail@achen Publikum mit seiner
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Musik verstandlich zu machen, stets eine sehr diffezeteziAuffassung beispielsweise
vom Verhaltnis zwischen Kiinstler und Gesellschaftehattvar scheint er zeitweise eine
Abwendung von der autonomen Kunst zu propagierddie("Kunst ist unwichtig
gewordefi; Henze im Jahre 1971, zitiert nach: Ernst H. FlamrRetitisch engagierte
Musik als kompositorisches ProbleBaden-Baden 1981, S. 120.), doch bleiben solche
AuBerungen eher vereinzelt. Ofter und Uberzeugender veeratvielmehr die
Auffassung, dal3 nach einer 'Weltrevolution' die Kunst nereneuen Blite gefihrt
werden kénne und dal3 die Menschen sie erst dann richtigl3geniund verstehen
konnten. Henze komponierte jedoch schon in den 50er Jabseitcklich ‘fur' das Pu-

blikum, will einen Rickhalt fur seine Musik in der breitdasse finden:

"Sie ist ja das Publikum, auf das wir Musiker zahlen miussen. Wennchir ni
darauf zahlen, haben wir verloren. Immer wieder [...] habe ich gesetadh,in

der sogenannten breiten Masse das beste Publikum sitzt, ein Publikumjtdas
offenen Ohren zuhért und keine Vorurteile hat. Das Publikum hat Leben und
Interesse und keine Scheuklappdhlenze im Gesprach mit G.W. Baruch, zitiert
nach: Ernst H. FlammerPolitisch engagierte Musik als kompositorisches
Problem Baden-Baden 1981, S. 119.)

14—

Daruiber hinaus bringt Schmidt Henzes Asthetik zwar ige@satz zur Kunst- und
Musikasthetik der Romantik, etwa eines E.T.A. Hoffmawackenroder (S. 11) oder
auch Eduard Hanslick (S. 229), Ubersieht aber dabei, dal3 dgyafast wesentlich von
dem Konflikt mit den rigiden Ansichten der (seriellen)ridatadter Schule der 50er und
60er Jahre gepragt ist. Henze setzte sich bewul3t in Oppagit diesem Serialismus,
der jeglichen konkreten Bezug zu Mensch und Gesellschafugeete, fur den Musik
gerade kein Gefuhlsausdruck, sondern rein abstrakt seia, galinu3te, um sich nicht
zu korrumpieren. Uber die Asthetik der Darmstadter Schuiesar: Alles mufite
stilisiert werden, abstrahiert, Musik betrachtet als Glasperlezispiersteinerung des
Lebens. (Hans Werner Henze, Die Bundesrepublik Deutschland und Miisik
(1967/68). In: Hans Werner Henadusik und Politik. Schriften und Gesprache 1955-
1984 Minchen 1984, S. 130-131.) Dagegen vor allem opponierte er, imnBeggiff
der 'Musica impura’ mul3 ebenso wie sein politisches Engagesuch als Gegensatz
zu dieser (lebens- und gesellschaftsfernen) Darmstadtaetk gesehen werden. Wenn
Schmidt richtig feststellt, dal3 Henze seine Musik nialg "zweckfreie Téandelei"
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verstanden wissen will (S. 166), so greift es doch zu kdexaus einzig eine
gesellschaftskritische, politische Intention abzuleitdanze will mit seiner Musik ganz
allgemein eine Verbindung zum menschlichen Leben, zu helBieude, Einsamkeit des
Menschen aufrechterhalten und nicht nur marxistischpdgranda machen.

-15—
Wenn Schmidt letztlich zu dem Schluf kommt, daf? die Heeten Musiktheaterwerke
Henzes dem Konzept der 'Opera impura' als einer gelungerschvelzung von
moralischer Belehrung und Unterhaltung (S. 226, 227) nichpratisen, vielmehr mit
ihrer komplexen Struktur am Zuschauer vorbeikomponiert smd} es letzten Endes
inkonsequent erscheinen, den Begriff ausgerechnet aus HAstwetik abzuleiten und
den Werken der historisch friher angesiedelten Komponage@attungsbezeichnung
aufzupfropfen. Die Ulbergeordnete Bedeutuhgles Komponisten fir die vorliegende
Arbeit (S. 1) erschlief3t sich nicht vollstandig, wedohmidt sich einerseits an dessen
Begriffichkeiten anlehnt, dann aber Gay und Gilbert undiv@n bescheinigt, das
'Klassenziel' der gelungenen ‘Opera impura’ eher ermidmgben.
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