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1. Einleitung

Hans Werner Henze sprach sich zeit seines Schaffens gegen die Festlegung auf einen
bestimmten kompositorischen Stil aus. Dieser Umstand hangt eng mit seinem
musikalischen und auch literarischen Traditionsbewusstsein zusammen, auf das er in
Interviews und Schriften immer wieder zu sprechen kam und welches sich auch deutlich
in seinen Buhnenwerken &uRerte, beziglich derer er sich mehrmals und in je
unterschiedlichem Ausmaf auf konventionelle musiktheatralische Gattungen bezog. Dies
setzte er um, indem er etwa bekannte und schon einmal erfolgreich vertonte Vorlagen,
wie den Manon Lescaut-Stoff, aufgriff oder Werke beispielsweise als “Komische Oper”
oder “Vaudeville” bezeichnete. Der junge Lord war dabei das erste Werk, das Henze in
seiner Gesamtheit und ganz bewusst in eine bestimmte Gattungstradtition — die der
Opera buffa — eingereiht sehen wollte und zugleich seine erste komische Oper. Zu dieser
Gattung fuhlte er sich zu einem ganz bestimmten Zeitpunkt seines Schaffens hingezogen
oder, wie er es in einem Gesprach mit Klaus Geitel (,Der Einzelgéanger®) formulierte, er
wurde durch die Richtung, in die sich seine Musik entwickelte, geradezu zur komischen

Oper gedrangt. Er schlussfolgerte: “Der Weg zur Opera buffa war frei.””

Sowohl der Komponist Hans Werner Henze als auch Ingeborg Bachmann beschéftigten
sich intensiv mit der italienischen Oper vor allem des 19. Jahrhunderts. Doch was dies fir
den kinstlerischen Output der Dichterin und des Komponisten und insbesondere fir ihre
in diesem Zusammenhang wichtigste Zusammenarbeit in Form der ,komischen Oper* Der
junge Lord bedeutet, ist bislang nicht detailliert erforscht worden. Zwar gibt es Aufsatze,
die die Prasenz von Elementen der Opera buffa im Jungen Lord feststellen, eine
spezifisch dahingehende musikwissenschaftliche Analyse dieser Oper wurde bislang
jedoch noch nicht vorgenommen.

Aus diesem Grund geht die vorliegende Arbeit der Frage nach, ob und inwiefern die
Gattungsbezeichnung ,Komische Oper® zutrifft und die von Henze und Bachmann
erwlnschte Einreihung der Oper in die Tradition der Opera buffa des 19. Jahrhunderts
gerechtfertigt ist. Es soll gezeigt werden, dass es sich bei dieser Gattungsbezeichnung
nicht blo um ein ,Etikett* handelt, das von den beiden Kiinstlern nicht eingeldst wird und
lediglich ein Spannungsverhaltnis zu dieser speziellen Gattung erzeugen soll.

Gegenstand der vorliegenden Untersuchung bilden die Motive und Stilmittel der Opera

buffa, die Henze einerseits Uber den Text einbrachte, den er zusammen mit seiner

' Hans Werner Henze: Der Einzelganger (1965). Gesprach mit Klaus Geitel. In: Ders.: Musik und Politik.
Schriften und Gesprache 1955-1975. Erw. Neuausgabe, Miinchen: dtv 1984 (zuerst 1976). S. 112.



Librettistin erstellte, und andererseits musikalisch in seine Oper integrierte. Diese werden
anhand von aus einschlagiger Fachliteratur zusammengetragenen Merkmalen und
Spezifika der Opera buffa identifiziert, die sowohl in textlicher als auch in musikalischer
Hinsicht Form, Sprache, Figurengestaltung, Kontrastwirkung und Komik betreffen. Dabei
wird die musikalische Analyse vor allem auf die Aufdeckung von Anklangen an Formen
des Rezitativs, der Arie und des Ensembles sowie den fiir die Opera buffa typischen
Parlando-Stil abzielen.

Als methodische Grundlage dient die Intertextualitdtstheorie Gérard Genettes. Denn es
lasst sich beispielsweise die Gattungsbezeichnung als Paratextualitdt deklarieren,
wahrend, da es sich bei der Bezugnahme auf musikalische und dramaturgische
Traditionen um Vorgange der Transformation und Nachahmung handelt, Bachmann und
Henze und Bachmann Verfahren der Hypertextualitit anwenden. Auch manche
Referenzverfahren der Hypertextualitdt wie Parodie oder Pastiche werden sich im
Rahmen der Analyse offenbaren.

Diese  Untersuchung soll  schlieBlich  zu Erkenntnissen  Uber  Henzes
Kompositionsvorgadnge hinsichtlich der Anwendung spezifischer musikalischer Formen
fuhren sowie uber das Ausmafy, in welchem Henze sein Werk in die Folge dieser
bestimmten Operntradition stellte. Damit soll zum besseren Verstdndnis eines der
bedeutendsten Komponisten des 20. Jahrhunderts und der Gegenwart beigetragen
werden, ebenso zur Erérterung der Frage nach dem Fortbestehen gattungsspezifischer

Traditionen in der heutigen Zeit.



2. Der junge Lord als Beispiel fur Hans Werner Henzes Spiel mit den

musiktheatralischen Gattungen

2.1. Die Positionierung des Jungen Lord als Opera buffa

Die Gattung der Opera buffa unterlag seit ihren Anfangen im 18. Jahrhundert stetig
Veranderungen. Nach ihrer Blutezeit im gleichen Jahrhundert nahm gegen Ende des 19.
Jahrhunderts scheinbar die Beliebtheit, jedenfalls aber die Tendenz zur klaren
Deklarierung eines Werkes als Opera buffa zunehmend ab und ihre Berechtigung und
Wirkung als — in der Regel mehr oder weniger sozialkritisches — musikalisches
Unterhaltungstheater, die langste Zeit aulRer Frage standen, wurden im Laufe des 20.
Jahrhunderts zunehmend diskutiert. So findet sich beispielsweis ein Aufsatz, der den Titel
»,Warum ist das Komponieren von komischen Opern so schwierig geworden?“2 tragt, oder
jener von Norbert Miller, der seinen Text zum Jungen Lord mit einer positiven Verkehrung
dieser Fragestellung — ,Keine Schwierigkeiten mit der komischen Oper* — als zweitem
Titel versieht. Auch Hellmuth Christian Wolff dufRert sich in seinem Werk Geschichte der

komischen Oper zu dieser Thematik:

AuRerlich wurden groRe Bemiihungen unternommen, neue komische Opern
entstehen zu lassen, vor allem durch Auftrdge vieler Opernhduser an bekannte
Komponisten. Leider kam dabei sehr wenig ErsprielRliches heraus und man muf}
nach den Grinden des Versagens fragen. Erstklassige Sanger und Regisseure
mobelten die so entstandenen Opern meist auf, ohne daf} die unmittelbare Wirkung
der alteren komischen Opern erreicht wurde. Eines der bekanntesten Werke dieser
Art wurde ,Der junge Lord“ (Deutsche Oper Berlin, 1965) von Hans Werner Henze,
der zwar éaltere Gesangsformen verwendete, aber ohne die Anwendung
traditioneller Kompositionstechniken, welche als Grundlage fir derartige Werke
anzusehen sind, auch wenn sie erweitert oder abgeadndert werden kénnen und
mussen. Die Geschichte von einem als Lord verkleideten Affen ist zwar recht lustig,
entbehrt aber trotz des Textbuches von Ingeborg Bachmann einer wirklichen
Aktualitat. Die Verspottung des deutsche Kleinblrgertums des 19. Jahrhunderts
blieb hier im Historisieren stecken, der Parodie fehlt die ziindende Aktualitat, die
man vielleicht damit hatte verbinden kénnen.*

Dieser im Jahr 1981 getroffenen Aussage lasst sich allerdings in gleich mehreren Punkten

widersprechen.

2 Aribert Reimann: Warum ist das Komponieren von komischen Opern so schwierig geworden? In: Wiesmann,
Sigrid (Hg.): Fur und Wider die Literaturoper. Zur Situation nach 1945. Laaber: Laaber 1982 ( = Thurnauer
Schriften zum Musiktheater 6). S. 183f.

® Norbert Miller: .Geborgte Tonfalle aus der Zeit“. Ingeborg Bachmanns ,Der junge Lord“ oder Keine
Schwierigkeiten mit der komischen Oper. In: Wiesmann, Sigrid (Hg.): Fir und Wider die Literaturoper. Zur
Situation nach 1945. Laaber: Laaber 1982 ( = Thurnauer Schriften zum Musiktheater 6). S. 87-100.

* Hellmuth Christian Wolff: Geschichte der komischen Oper. Von den Anfangen bis zur Gegenwart.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen 1981 ( = Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 73). S. 235.



Vor allem der Vorwurf der fehlenden Aktualitat scheint nicht haltbar, zumal Hans Werner
Henze und Ingeborg Bachmann mit ihrer gesamten Oper, insbesondere jedoch mit der
pantomimischen Szene, im Rahmen derer das Wort ,Schande“ auf Sir Edgars Haus
geschmiert wird, auf den Zeitgeist des Nationalsozialismus beziehungsweise
Fremdenfeindlichkeit und Intoleranz im Allgemeinen anspielen. Wie noch gezeigt werden
wird, nutzen Bachmann und Henze den dadurch angezeigten Stimmungsumschwung
innerhalb der Oper gleichzeitig zur Schaffung von Kontrasten, aus denen sich die
Theatralitat einer Oper Buffa entwickelt. Das biedermeierliche Milieu dient dabei lediglich
als Schablone, durch welche die Geschehnisse innerhalb eines geschlossenen Rahmens
wahrgenommen werden sollen.

Gerade weil in die Opern des 20. Jahrhunderts zwangslaufig die einschneidenden
Ereignisse dieser Zeit hineinspielen und die Voraussetzung einer sinnvoll geordneten
Welt nicht mehr, wie zu Zeiten von Le Nozze di Figaro oder der Meistersinger, gegeben
ist,® ist es notwendig, fiir eine komische Oper eine abgeschlossene Welt zu schaffen, von
der sich die Komik abheben kann.

Bereits zu Zeiten Goldonis erkannte man diese Anspriche und gleichzeitig Mdglichkeiten

der Opera buffa:

Frei von den Zwangen des hohen Stils kann sich die Buffo-Oper dem Besonderen,
Charakteristischen des Sujets zuwenden, kann sie in Spielhandlung, Dialog und
Musik einen geschlossenen Ausschnitt der Wirklichkeit wiedererkennbar
zusammenfligen. Sie fordert Natirlichkeit, NachmeRbarkeit an der Erfahrung und
die S%annung zwischen Ordnung und Ordnungsversto® in einem aufgeklarten
Alltag.

Norbert Miller bestatigt dieses Urteil auch fir spatere Opern:

Die Komik gilt den Librettisten und Musikern gleichermallen als Ergebnis eines
Spiels mit zwei vorgegebenen, unverzichtbaren Bedingungen: die Uberschaubare
Realitdt der Geschehnisse, um daran die burlesken, heiteren oder makabren
Abweichungen zu konstatieren, und das gestische Zeichensystem, das jeden
benannten Sachverhalt an seinem Kiirzel erkennen lalkt. Danach bedirfte die
komische Oper eines erweiterbaren, aber nicht zu ersetzenden Repertoires von
Ausdrucksmitteln und eines in sich kontinuierlichen Welt-  oder
Wirklichkeitszustandes.”

5 Vgl. Friedrich Hommel: Diskussion zu: Norbert Miller: ,Geborgte Tonfélle aus der Zeit". Ingeborg Bachmanns
,Der junge Lord“ oder Keine Schwierigkeiten mit der komischen Oper. In: Wiesmann, Sigrid (Hg.): Fur und
Wider die Literaturoper. Zur Situation nach 1945. Laaber: Laaber 1982 ( = Thurnauer Schriften zum
Musiktheater 6). S. 102.

5 Miller: ~,Geborgte Tonfélle aus der Zeit*. S. 97.

" Ebda. S. 96.
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Der Bezug zum ,Heute® von Bachmann und Henze ist dabei zwar vorhanden, bleibt
jedoch indirekt.

Auch Miller unterstreicht den Aktualitdtsbezug des Jungen Lord und reiht ihn gleichzeitig
in die Tradition von Richard Strauss’ Rosenkavalier und Wolfgang Amadeus Mozarts Le

Nozze di Figaro ein:

Das Gleichnis von den Burgern ist auch fur die Gegenwart durchsichtig, woran dem
Komponisten besonders gelegen war, und es hat eine allgemeine, der Zeit
enthobene Giltigkeit im Menschlichen.

Luises Ausruf: ,Ich habe nicht getrdumt®, mit dem sie jeden Trost von sich weist, hat
die gleiche gestische Eindringlichkeit wie die Schlul3satze der Grafin oder der
Marschallin. ®

Auch der Feststellung Wolffs, dass es traditioneller Kompositionstechniken bedarf, um die
»Wirkung alterer komischer Opern“ zu erreichen, kann widersprochen werden. Neben den
»alteren Gesangsformen® gibt es noch eine Reihe weiterer Merkmale der Opera buffa, die
eingesetzt werden konnen, um ein Werk zu schaffen, dass sich in diese Tradition
einreihen darf.

Zudem war es nicht Henzes und Bachmanns Ziel, eine ,italienische“ Opera buffa zu
kopieren. Der Komponist und seine Librettistin wollten ihr Werk zwar in die Tradition der
Opera Buffa gestellt sehen, doch weist allein schon die deutsche Untertitelung ,Komische
Oper* anstatt ,Opera buffa“ darauf hin, dass sie nicht vorhatten, das alte Genre in gleicher
Form neu zu beleben, sondern unter den Rahmenbedingungen desselbigen ein Werk in
aktueller Form zu schaffen. Der ,je eigene Gestus [sollte] in der spielerischen Erweiterung
und Fortfiihrung der Tradition“® ausgedriickt und so eine ,deutsche komische Oper*
basierend auf den eigenen Werkvorstellungen und Lebenserfahrungen geschaffen

werden:

Wenn der ,Barbiere di Siviglia“ opera buffa italianissima ist, so durfte diese Oper
kundtun, welcher Mentalitat, welchem Land sie ihre Komik verdankt und wes
Geistes seine Kinder sind. [...] Das Komische, mehr als das Tragische, hat seine
Noten, seine nationalen.™

8 Miller: ~,Geborgte Tonfélle aus der Zeit®. S. 94.

° Ebda. S. 93f. (Hervorhebung von mir, K.Z.)

10 Ingeborg Bachmann: Notizen zum Libretto. In: Koschel, Christine / Weidenbaum, Inge von / Minster,
Clemens (Hg.): Ingeborg Bachmann. Werke 1. Gedichte, Hérspiele, Libretti, Ubersetzungen. 2. Auflage,
Munchen / Zurich: Piper 2010 (zuerst 1993). S. 435f.
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Hans Werner Henze unterstrich diese Auffassung mit seinem musikalischen Konzept:
,Zur Parodie meiner Figuren besinne ich mich auf die zu ihrer Zeit in Mode stehende
Musik, auf die Rezepte Rossinis. Es kommt deutsch heraus.“'’ Streng unterschieden
werden muss an dieser Stelle zwischen der Parodie einzelner Typen oder Situationen,
Uber die Henze hier spricht und die der Opera buffa als Gattung eigen ist, und einer
Parodie der Gattung Opera buffa, denn eine ,Persiflage des 19. Jahrhunderts oder der
alteren Komddie der Musik'? hatten die Autorin und der Komponist ebenso wenig im

Sinne wie eine Kopie der Opera buffa des 19. Jahrhunderts. Vielmehr ist Der junge Lord

eine komische Oper, ein Werk in einer Gattungstradition, das sich ganz bewuf3t auf
deren Usancen und Spielregeln einlat. [...] Nach dem Willen seiner Verfasser ist
der Junge Lord eine komische Oper in Auseinandersetzung mit den komischen
Opern vor ihm, ein ritueller Nachvollzug des Genres."

Dementsprechend weckt dieses Werk — so die Fachliteratur — Assoziationen an Der
Rosenkavalier, Zar und Zimmermann, Il Barbiere di Siviglia, Die verkaufte Braut, Cosi fan
tutte, Werke Lortzings, Verdis oder an Die Entfiihrung aus dem Serail, wobei Henze
letzteres Werk sogar direkt zitiert.

Der Komponist bestatigte selbst den Einfluss der Opere buffe des 19. Jahrhunderts auf
sein Werk und nennt dabei insbesondere Gioachino Rossini und Vincenzo Bellini als
Vorbilder, die er zu diesem Zeitpunkt seines Schaffens studierte.” Aus diesem Grund sei,
so Norbert Miller, "Der junge Lord sicher nicht charakteristisch flir den experimentellen
Umgang der musikalischen Avantgarde mit der Theaterszene.”'” Diese Vorbilder gaben

“1® und ein

Henze den Anlass, ,seine bis dahin am ehesten tonale Musik zu schreiben
klassisch besetztes Orchester mit nur wenigen modernen Besetzungen einzusetzen.'’
Einer Kompositionstechnik, die sich ganzlich von der Tonalitat abwende, ware hingegen,
so Henze, ,die prazise menschliche Ansprechbarkeit, auf der die humoristische Wirkung

beruht“, versagt, ihr Reich ware ,bestenfalls das der Travestie und der Parodie.“™

" Hans Werner Henze: Uber ,Der junge Lord“ (1965 und 1972). In: Ders.: Musik und Politik. Schriften und
Gesprache 1955-1975. Erw. Neuausgabe, Miinchen: dtv 1984 (zuerst 1976), S. 200.

"2 Miller: ,Geborgte Tonfalle aus der Zeit*. S. 94.

"> Ebda. S. 94.

b Vgl. Karen Achberger: Literatur als Libretto. Das deutsche Opernbuch seit 1945. Heidelberg: Winter 1980
( = Reihe Siegen 21). S. 183.

"> Miller: ,Geborgte Tonfalle aus der Zeit*. S. 87.

16 Achberger: Literatur als Libretto. S. 183.

v Vgl. Virginia Palmer-Fiichsel: Henze, Hans Werner. In: Sadie, Stanley (Hg.): The New Grove Dictionary of
Music and Musicians. Bd. 11. Harpégé to Hutton. 2. Ausgabe, London: Macmillan 2001; New York, NY:
Grove 2001. S. 390.

'® Henze: Der Einzelganger (1965). Gesprach mit Klaus Geitel. S. 113.
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Deshalb zeichnet die stete Besinnung auf die Tonalitdt den Jungen Lord zwar im

Besonderen, jedoch auch Henzes Kompositionsstil im Allgemeinen aus:

In meinen Arbeiten flr das Theater habe ich [...] die Grundtonbezogenheit nie ganz
verlassen, selbst in meinen friihesten Arbeiten nicht. Meine Musik lebt geradezu aus
diesem Spannungszustand: dem Verlassen der Tonalitat und der Ruckkehr zu ihr.
Dem I?gogenspannen vergleichbar, handelt es sich dabei um “ein Spannen des
Ohrs”.

Zudem wirde die Historisierungstendenz, die Wolff dem Werk hinsichtlich seines
biedermeierlichen Sujets teils zurecht ankreidet, noch verstarkt werden, wenn Henze
zusatzlich allein ,traditionelle Kompositionstechniken“ angewandt hatte.

Es gelang den beiden Kdinstlern jedoch auch ohne einer rein traditionellen
Kompositionsweise durch Henze komische und (gewollt) weniger komische Effekte zu
erzielen, die der Gattung der Opera buffa entsprechen und das Werk in seiner Gesamtheit
dieser Tradition annahern.

Neben den erwdhnten ,alteren Gesangsformen“ wurde die Verbindung zur Opera buffa
durch Bachmanns Libretto geschaffen. Allein stofflich kommt die Vorlage — Wilhelm
Hauffs Parabel oder ,Biedermeiersatire“®® Der Affe als Mensch — Henzes Beschéftigung
mit den Opern des 19. Jahrhunderts und ihrem Milieu entgegen. Zusatzlich orientierte sich
Bachmann hinsichtlich der Motive und des Figurenpersonals stark an der Commedia
dell’arte, die die Opera buffa seit ihren Anfangen stark beeinflusst haben und besann sich
damit auf die Urspriinge dieser musiktheatralischen Gattung. Dadurch bleiben ,die seit
dem 18. Jahrhundert entwickelten Konventionen noch erkennbar®, wodurch ,die
Tragfahigkeit der Buffo-Oper als Ausdrucksmedium einer kritischen Welterfassung durch
die Biihne“? erhalten bleibt. Fiir Miller ist ,jeder Auftritt und jede Wendung des
Geschehens [...] aus uralten Wurzeln® abgeleitet, eine ,wiedererkennbare Verkleidung
oder Abwandlung der Konvention.“ ? Dabei habe sich Bachmann an ,die gleichen
Einsichten [gehalten], die vor ihr Richard Wagner, Arrigo Boito und Hofmannsthal®
befolgten ,und die weit weniger geniale Lieferanten flir den Tagesbedarf der Opera buffa

aufgestellt haben*:®

"9 Henze: Der Einzelganger (1965). Gesprach mit Klaus Geitel. S. 113.
20 Achberger: Literatur als Libretto. S. 183.
z; Miller: ,Geborgte Tonfalle aus der Zeit*. S. 88.
Ebda. S. 95.
% Epda. S. 95. (Hervorhebung von mir, K.Z.)
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Das betrifft die Verteilung der Rollen und Chargen, das Verhaltnis und die Abfolge
der Bilder und Auftritte, die Einfligung spezifischer Buffo-Partien wie die
jamaikanische Kochin Begonia oder der Zirkusdirektor Amintore La Rocca, die
Gelegenheitsmacherei fiir Chor, Bewegungschor und Biihnenmusik etc.?*

Zu diesen ,dramaturgischen Schablonen® zdhlen auch ironische Zitate von Gewitter- und
Zirkusmusik.?®
Gleich in den ersten Bildern erkennt Miller weitere Hinweise auf die Gattung sowie

Anspielungen an Vorbilder:

unschwer erkennt man in der Abfolge der Anfangsbilder: dem Empfang des fremde
Gastes durch die Honoratioren mit anskizzierten Liebesverstandnis im a parte, und in
der gestorten Nachmittagseinladung bei der Grafin Grinwiesel — volles, von den
Herren der Schépfung dominiertes Ensemble gegen eine reine Damengesellschaft —
das Vorbild des zweiten und dritten Bildes aus Verdis Falstaff wieder. Das Geschnatter
des Hilsdorfer Kranzchens, das jagende Nebeneinander von raschestem Parlando
und zusammengreifender Kantilene, der Kontrast selbst ist im Hinblick auf Verdis
strahlendes Vorbild, als seine Ubertrumpfung konzipiert, so wie Verdi seinerseits auf
die Wiederaufnahme und Ersetzung von Rossinis Lustspiel-Ensembles hingearbeitet
hat. Auch das Ritual des Aufzugs, bei dem der Eintritt des Englanders immer weiter
hinausgezdgert wird, gemahnt an die zelebrierten Hohepunkte in der Komdédie flr
Musik, an den Einzugsmarsch des Selim Bassa und an die Nurnberger Festmusik, an
das Lever der Marschallin und an die Rosenuberreichung zugleich — unmerklich
persifliert, pompe and circumstance® —, und noch unmiRverstandlicher ahmt die
Zirkusszene das Vorbild von Smetanas Verkaufter Braut nach. Die Musik erinnert sich,
sie gewinnt ihre Fiille aus der Erinnerung, aus dem Wiedererkennen im Neuen.?’

Der Umstand, dass Der junge Lord ,wohl die einzige Oper der letzten zwanzig Jahre [ist],
die den Bihnenanspruch einer Komddie flir Musik ganz zu erflllen trachtete und auf der
Biihne auch einen breiten Erfolg verbuchen konnte*,?® spricht fiir den gekonnten Einsatz
von diesen Elementen der Opera buffa sowohl durch Bachmann als auch durch Henze.

Diese Elemente sollen folgend erdrtert werden.

24 Miller: ,Geborgte Tonfalle aus der Zeit*. S. 95.
% Epda. S. 95.

% Epda. S. 94.

" Epda. S. 95.

% Epda. S. 87f. (Hervorhebung von mir, K.Z.)
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2.2. Figuren und Figurenkonstellation

Der junge Lord entstand als Auftragswerk fiir die Deutsche Oper Berlin. Henze wandte
sich an Bachmann, die ihm die Hauffsche Parabel vorschlug. Die Autorin erkannte darin
,eine Marchenparabel unter den Burgern, eine komische, das heil3t eine eigentlich
birgerliche Oper Uber das birgerliche Zeitalter” als ,tragfahigen Kern der Hauffschen
Geschichte.“” Die Gemeinschaft der Biirger als ,Hauptprotagonist* ist dabei ein fiir die
Opera buffa Ublicher Zug.

In der Regel verweist der Titel einer Opera buffa nicht auf den Einzelnen, sondern auf
eine Gemeinschaft oder es wird, wie im Fall des Jungen Lord, ,anstatt des Namens der

Stand oder Typ genannt, was wieder auf die Gemeinschaft verweist.“*

Das Typische, nicht Individuelle der Masken entspricht dem
Gemeinschaftscharakter der Komodie. Wie in der Commedia dell’arte wird in der
Opera buffa das Typische der Gestalten in ihrer gesellschaftlichen Stellung erfaldt,
in Stand und Beruf.*'

Eigennamen werden in den Titeln der Buffa-Werke vermieden, stattdessen dominieren
Standes- und Berufsbezeichnungen,® wie etwa im Falle von Rossinis /I Barbiere di
Siviglia.

Entsprechend der Konzentration auf die Gemeinschaft waren die Protagonisten der Opera
buffa keine psychologisch ausgedeuteten Charaktere: ,Gefordert war, kurz gesagt, die
musikalische Darstellung der Komoddientypen — selbstverstandlich keineswegs
,Charakterdarstellung’.“*®

,Typen erscheinen in der Opera buffa aber auch als nationale Typen*, ** wie es die Buffa-
Titel L’italiana in Algeri oder Il turco in Italia erkennen lassen. Diesem Konzept entspricht
auch die Typisierung Sir Edgars innerhalb der Oper als ,Englénder® oder allgemein als
.Fremder*.

Der dramatische Dichter und Librettist Carlo Goldoni hatte den wohl gréten Anteil an der
Fixierung derartiger Buffo-Traditionen, wobei er sich bei der Schaffung seiner Libretti

selbst altere Exemplare der Gattung zum Vorbild nahm. Er wurde stilbildend fiir zahlreiche

2 Miller: ,Geborgte Tonfalle aus der Zeit*. S. 90.

%0 Wolfgang Osthoff: Die Opera buffa. In: Wulf Arlt / Ernst Lichtenhahn / Hans Oesch (Hg.): Gattungen der
Musik in Einzeldarstellungen. Gedenkschrift Leo Schrade. Bd. 1. Bern / Miinchen: Francke 1973. S. 682.

" Ebda. S. 689.

%2 ygl. ebda. S. 689.

% Stefan Kunze: Unvergleichlich komponiert, aber nicht theatralisch. Komddienstruktur, Rollentypologie und
Situation in Mozarts ,Finta semplice®. In: Schmid, Manfred Hermann (Hg.): Mozart Studien. Bd. 6. Mozart e
la Drammaturgia Veneta / Mozart und die Dramatik des Veneto. Bericht uber das Colloquium Venedig 1991
hg. von Wolfgang Osthoff und Reinhard Wiesend. Tutzing: Hans Schneider 1996. S. 262.

3 Osthoff: Die Opera buffa. S. 690.
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weitere Librettisten wie beispielsweise Giovanni Bertati (// Matrimonio Segreto), Cesare
Sterbini (/I Barbiere di Siviglia) oder Lorenzo da Ponte und auch Henze und Bachmann
orientierten sich hinsichtlich ihres Librettos an dem italienischen Dichter des 18.
Jahrhunderts.

Goldoni brachte die Welt seines zeitgendssischen lItaliens auf die Bihne, bis hin zur
detaillierten Darstellung von Stralen Venedigs. Wahrend die Vertreter des ,klassischen®
Theaters empfanden, dass die Darstellung des Alltags unter der Wirde des Theaters
ware, waren seine Libretti voller Charaktere, die diesem entstammten, darunter ,perfume
and tooth paste sellers, custodians of public baths, peasants, workers, café owners, and
hunters.“*® Vielfach gab er seinen Figuren zusatzlich sprechende Namen (Volpino,
Buonafede, Tagliaferro) und ebenso finden sich unter den Namen der Figuren im Jungen
Lord ,eine ganze Reihe grotesker oder ,Kolorit' gebender Namen, die [...] indirekt
sprechend sind.“*® Dies sind Begonia, die Kéchin aus Jamaica, Oberjustizrat Hasentreffer,
Okonomierat Scharf, Professor Mucker, Baronin Griinwiesel, Frau von Hufnagel, Amintore
La Rocca, der Zirkusdirektor, Vulcano, der Feuerschlucker und der Affe Adam, wobei
letzterer wohl als paradoxe Anspielung auf den ersten Menschen verstanden werden soll.
Die Darstellung des Allitags stellt den grofdten Kontrast zur Opera seria dar, deren
Figurenpersonal in der Regel héheren Standen angehdrte und deren dargestellte Umwelt
sich weit von der Realitat entfernte. Auch die Sprache der Buffa-Figuren war direkter als
jene der Opera seria, eher fir komische Zwecke konzipiert als flr poetische
Beschreibungen von Naturphdnomenen und Einsatz derselbigen als Metaphern fur die
Gefiihlszustande der auftretenden Figuren. Durch die Ubertragung von Fliichen und
Beschimpfungen aus dem Commedia-Repertoire entfernte sich die Sprache der
komischen Opern noch weiter vom Sprachduktus der Opera Seria.*’

Bedingt durch dieses Personal und die alltagsahnlichen Situationen war die Opera buffa
geradezu abhangig von Ensembles, die in Metastasianischen Seria-Libretti, die vor allem
durch hierarchisch streng geregelte Auf- und Abtritte organisiert waren, keinen Platz
hatten.

Die Ensembles erreichten ihre theatralische Wirkung durch dramatische und musikalische
Steigerung zum Ende der Akte hin. Oft er6ffnete Goldoni seine Libretti sogar mit einem

Chor, was in der Opera seria ebenfalls duRerst selten war.*®

% patrick J. Smith: The Tenth Muse. A historical study of the opera libretto. London: Gollancz 1971. S. 108.

% Dierk Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. Berlin: Freie Univ.
Berlin 1970. S. 31.

7 ygl. Smith: The Tenth Muse. S. 108.

¥ vgl. ebda. S. 108.
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Goldoni fuhrte auch, nicht zuletzt unter dem Einfluss der Oper seria, eine Trennung
zwischen ernsten und komischen Figuren ein. Der Schwerpunkt lag dennoch ,meist auf
den komischen Situationen, auf Verkleidung und Verwechslung, durch die Liebes- und
Ehegeschichten aufgehalten und bestimmt wurden.* %

Obwohl er die Figuren seiner Sprechkomddien zunehmend ,charakterisierte®, blieb er
doch in seinen Operntexten der Darstellung von ,Typen® verhaftet. Daflir bediente sich
der Dramatiker, wie auch die Librettisten der komischen Oper vor ihm, an den Figuren der
Commedia dell’arte, die auch hinsichtlich komischer Situationen — sogenannter ,Lazzi* —
Vorlagen lieferte.

Die ,rollenspezifische Gestaltung der Partien, oder anders gesagt, das musikalische
Erfassen der im Dramentext vorgegebenen Rollentypologie® stellt eine Besonderheit der
Opera buffa dar, die die Opera seria ,in dieser Form nicht kennt.“ Diese ,Rollentypologie®
umfasst ,etwa die Abstufung der ,parti serie’ von den ,parti buffe’ bzw. den ,parti di mezzo
carattere’, oder auch die Abhebung der Dienerpartien von den {brigen Rollen. “4°

Angela Leik hat in ihrer Dissertation Friihe Darstellungen der Commedia dell’arte einen
Uberblick tber die Figuren der Commedia verfasst, die sich ,durch charakteristische
Eigenschaften, Kleidung und Attribute“ unterscheiden. Zwar weist sie darauf hin, dass
sich die Figuren ,im Verlauf der Entwicklung der Commedia dell’arte in einigen Details
veranderten®, jedoch bietet ihre Charakterisierung eine Grundlage, um Verwandtschaften
zwischen den Commedia-Vorbildern und den fur Bachmann und Henze vorbildhaften
Figuren Rossinis und damit den Operngestalten des Jungen Lords aufzudecken.
Besonderes Augenmerk soll dabei auf charakterliche Eigenheiten gelegt werden, da auf
die spezifischen AuRerlichkeiten der Commedia-Figuren, die vor allem die nicht mit dem
Singen zusammengehenden Masken umfassten, in der Oper kaum Ricksicht genommen

werden kann.

.Pantalone®, auch ,Magnifico“ genannt, gehért zusammen mit dem ,Dottore* zur Gruppe
der ,Vecchi“ und stellt in der Regel eine der Hauptfiguren des Stlickes dar. Traditionell ist
er ein reicher venezianischer Kaufmann, der den Dialekt seiner Heimatstadt spricht und
sich trotz seines fortgeschrittenen Alters in Liebesabenteuer mit jungen Frauen stirzt.

Sein Werben zeigt jedoch, ob seiner Einfalt, seiner Blindheit im Ubertragenen Sinn und

39 Wolff: Geschichte der komischen Oper. S. 141.
40 Kunze: Unvergleichlich komponiert, aber nicht theatralisch. S. 262.
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seines Geizes, selten Wirkung und er wird in der Regel am Ende des Stiickes ,der
Lacherlichkeit preisgegeben.“!!

Der Dottore tritt als Arzt, Philosoph oder Rechtsgelehrter auf, sein Gebaren ist
wichtigtuerisch, seine Ausdrucksweise pseudogebildet. Urspringlich sprach er
bolognesischen Dialekt, der stets mit leeren Phrasen und fremdsprachlichen Wendungen
durchsetzt war, wobei der ,nicht zu bandigende Redeschwall® oft in einem ,umgekehrten

“42 stand. Diese

Verhaltnis zur dimmlichen Miene hinter den groRen Brillengldsern
Commedia-Figur lebte beispielsweise als Bartolo in Le Nozze di Figaro weiter. Ebenso
findet man in den verschiedenen Vertonungen des Barbiere di Siviglia-Stoffes und damit
auch in Rossinis Vertonung eine Figur namens Doktor Bartolo, ,durch die noch die alte
Maske der Commedia dell’arte schimmert®: ,Unschwer erkennt man in dem geizigen
Pedanten den alten bolognesischen Dottore, den ,Duttoraz’.““® Auch in den friihen

Werken der neapolitanischen Opernmusik hatte diese Figur bereits ihren festen Platz.**

Die ,Zanni“ sind das unverzichtbare Dienerpersonal — nicht selten zweier Herren — einer
jeden Opera buffa. Sie werden als gefraig dargestellt und pflegen sich selbst sowie ihre

Herren in Intrigen zu verstricken. Dabei sind die Zanni sehr anpassungsfahig:

Die Palette ihrer Eigenschaften reicht von dummdreister Unverschamtheit Uber
witzige Bauernschldue bis zu raffinierter Gerissenheit. Von Natur aus sind sie allen
sinnlichen Genussen zugetan. lhre echte oder vorgetduschte Toélpelhaftigkeit sorgt
fir manches Clownstiick. Neugierde besiegt letztlich auch den Hang zur Faulheit
und macht die Zanni zu unersetzbaren Tragern der Handlung. Sie sind es, die die
Faden in der Hand haben und fiir Tempo sorgen. Besonders das Duett zwischen
dem baurischen Diener Zanni und seinem Herrn, dem stadtischen Magnifico (spater
Pantalone), das schon sehr frih erwahnt ist und auch isoliert aufgefihrt wurde,
pragte die Entwicklungsgeschichte der Commedie dell’arte.*®

Der Harlekin ist mit den Zanni verwandt. Er ,verfligt Uber besonderes akrobatisches
Geschick, ist raffiniert, listig und tritt oft als (allerdings sehr souveraner) Diener auf, der fur
viele Verwicklungen verantwortlich ist.“*® Sein Schwerpunkt liegt im pantomimischen
Ausdruck.

Die ,Innamorati“ beziehungsweise ,Amoroso® und ,Amorosa“ werden durch ihre elegante

und modische Kleidung gekennzeichnet Sie bewegen sich anmutig, ihr Betragen ist

1 Angelika Leik: Frihe Darstellungen der Commedia dell’'arte. Eine Theaterform als Bildmotiv. Neuried: ars
una 1996, S. 26.

*2Ebda. S. 26.

3 Osthoff: Die Opera buffa. S. 689.

*vgl. ebda. S. 689.

5 Leik: Friihe Darstellungen der Commedia dell'arte. S. 26f.

** Ebda. S. 28.
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zierlich, ihre Ausdrucksweise gewahlt und gelegentlich Ubertrieben gespreizt und ohne

Dialektfarbung. Sie bilden den Gegenpol zu den Vecchi und den Zanni:

(Relativ) rechtschaffen und meist unglicklich, doch (un)sterblich verliebt, haben sie
schwer zu kdmpfen gegen ihre Kontrahenden [sic!]. Die Tugend der Amorosa gerat
dabei durchaus gelegentlich ins Wanken. Ohne den Kontrast ihrer hoéfischen
Erscheinung zu den Ubrigen Figuren wéare der komische Effekt eines Stlickes halb
so wirkungsvoll. Ohne den Anla3, den sie in ihrer Verliebtheit zu Intrigen bieten,
entbehrte die Handlung eines GroRteils der Spannung.*’

Lange Zeit unterschied die Commedia zwischen den ernsten, Ublicherweise der
Oberschicht angehdrenden, Liebespaaren und den restlichen Buffo-Charakteren. Diese
Unterscheidung wurde auch in die sich daraus entwickelnden Libretti Gbernommen, die in
ihren Besetzungslisten zwischen den Parti serie und den Parti buffe unterschieden. Dabei
waren, so Patrick Smith in seinem Werk The Tenth Muse, die Liebesszenen der ernsten
Liebhaber in die Arkadischen Verse Metastasianischer Liebesszenen eingebettet, dabei
jedoch haufig mit etwas Ironie versehen. Zusammen fanden diese Paare selten aufgrund
ihrer eigenen Handlungen, sondern durch die Machenschaften eines Dieners oder eines

anderen Buffa-Charakters.*®

Neben der raffinierten ,Cortigiana“ oder Kurtisane, die nicht immer von der Figur der
Amorosa zu trennen ist, treten haufig eine oder mehrere attraktive junge Dienerinnen auf,
die fir Abwechslung und Verstrickungen sorgen und zuweilen mit einem Zanni oder dem
Dottore zusammenfinden. Sie werden von der Kupplerin (,Ruffiana®) unterstitzt, ,die
geschwundenen eigenen Liebreiz durch Kuppelei eintraglich kompensiert, um sich
voyeuristisch zumindest an ihren diesbezuglichen Erfolgen zu weiden, die immerhin
finanziellen Vorteil versprechen.“*?

Der ,Capitano® ist ein ,eitler Geck, oft ein stutzerhaft herausgeputzter Soldat®. Er ,bristet
sich mit Vorliebe als gréfiter Haudegen, als der mutigste und unbezwingbarste aller
Manner, wobei er vor allem ,seine Qualitdten als Liebhaber [...] in den schillerndsten
Farben zu schildern weill. Seine Phrasen sind gestelzt und aufgeblasen, ,in
radebrechendener Sprachakrobatik fordert er die ganze Welt, ja das Universum selbst
zum Duell, um im Ernstfall ebenso geschwind ein Kénigreich — das er naturlich nicht

besitzt — fur eine Tarnkappe zu bieten.“ Diese Figur war vermutlich als Persiflage auf die

7 Leik: Friihe Darstellungen der Commedia dell’arte. S. 28. (Hervorhebung von mir, K.Z.)
8 \Vgl. Smith: The Tenth Muse. S. 108.
9 Leik: Friihe Darstellungen der Commedia dell’arte. S. 28.
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zahlreichen fremden Soldaten angelegt, die Italien im 15. Jahrhundert heimgesucht

hatten.

Leicht lasst sich eine Verwandtschaft zwischen dem Figaro aus seinen Barbiere di
Siviglia, welcher Henze als Inspirationsquelle diente, und einer pfiffigen Variante des
Zanni entdecken. Ebenso wecken unter anderen das junge Mundel Rosina, der
jugendliche Held Graf Almaviva und, wie bereits angesprochen, Doktor Bartolo
Assoziationen zu den Figuren der Amorosi und dem Dottore oder Pantalone. Gleiches gilt
fur die Figuren der Entfiihrung, die Henze ebenfalls als Inspiration diente.

Das Motiv der nicht standesgeméaflen Verbindung, das auch Rossini fur /I Barbiere
benutzt, ist ein im Laufe der Geschichte der Oper buffa haufig genutztes Mittel, um
grolRere Konflikte sowie dramatische und empfindsame Szenen zu schaffen. Auch die
Beziehung zwischen Luise und Wilhelm ist von einem Standesunterschied Uberschattet.
Luise ist zwar eine Blrgerstochter, aber als Mindel von Baronin Flora von Grinwiesel fiir

eine bessere Partie als den Studenten Wilhelm vorgesehen:

[l]st aus meinem Biurgermadchen nicht das liebenswurdigste Madchen geworden,
eine junge Dame von feinstem Benehmen? Es wird schwer sein, fur diesen Bijou
einen passenden und wiirdigen Bewerber zu finden.*

Derartige Generationsunterschiede sind zu einem grof3en Teil die Ursachen fiur die die
Opere buffe dominierenden Intrigen. Die Konflikte bestehen dabei entweder zwischen
Eltern, GroReltern oder einem Vormund und einer jungen Figur oder mehreren davon,
wobei der oder die Vertreter der ersten Gruppe stets davon berzeugt sind zu wissen, wie
ihre Kinder oder Miindel am besten zu erziehen und zu verheiraten sind und fiir sie zu
sorgen ist. Andere potentielle Konfliktherde stellen Beziehungen zwischen alten Witwern
und ihren neuen, meist jungeren Frauen dar.

Eine Ausgangssituation der ersten Art findet sich auch im Jungen Lord. Die ausgepragte
Bevormundung durch die Baronin erklart auch die Anziehung Luises durch das ,alle
Regeln der Konvention negierende Wesen des jungen Lords.*"

Andere Themen der Buffa waren unbedarfte oder Uberhebliche neureiche Kaufleute,
Landeigner, die sich der Gnade raffinierter Scharlatane ausgeliefert finden, oder junge,

luderhafte und auf ihren Vorteil bedachte Dienerinnen, die ihren Herren schéne Augen

0 Hans Werner Henze: Der junge Lord. Komische Oper in zwei Akten von Ingeborg Bachmann nach einer
Parabel aus ,Der Scheik von Alexandria und seine Sklaven“ von Wilhelm Hauff. Klavierauszug (KA). Mainz:
B. Schott’'s Séhne 1966 ( = Edition Schott 5850). 1. Akt. 1. Bild. S. 81f. Takt 38-40.

Petra Grell: Ingeborg Bachmanns Libretti. Frankfurt am Main u.a.: Peter Lang 1995.
( = Europaische Hochschulschriften. Reihe 1. Deutsche Sprache und Literatur 1513). S. 156.

51
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machen.* Auch die Verankerung dieser Figuren in der Tradition der komischen Oper ist
Goldoni zu verdanken, weshalb Patrick Smith eine solche Dienerinnenfigur als ,typical

Goldoni minx“®® bezeichnet.

Die Erdéffnungsszene nutzt Bachmann, um die wesentlichen Konfliktherde der Oper — die
Opposition zwischen Sir Edgar und den Biirgern der Stadt und die Liebeshandlung —
vorzustellen. Wahrend die Spannungen zwischen Sir Edgar und den Biirgern die Szene
dominieren, streut Bachmann in das groRe Ensemble immer wieder Momente ein, die
Wilhelm und Luise in den Mittelpunkt ricken, die so dem Publikum separat von den
anderen Figuren vorgestellt werden.

Die jungen Leute sind ineinander verliebt, finden jedoch aufgrund der gegebenen
Umstande nur flichtige Momente miteinander. Beide lassen sich als rechtschaffen
bezeichnen, wobei Wilhelm von diesem Charakterzug noch starker gepragt ist als Luise.
Zudem ist er im Gegensatz zu den Birgern, die ihre Bildung lediglich vorzuspielen
scheinen, tatsachlich gebildet und erahnt als einziger, dass es sich mit Sir Edgar und Lord
Barrat nicht so verhalt, wie es scheint. Er bleibt ,als einziger auflerhalb des
Verzauberungsbannes“** und ist eine rein seriése Partie.

Wie es der Amorosa entspricht, ist Luises Betragen vornehm, gleichzeitig aber manieriert,
was vor allem durch ihr gestisches Spiel zu Tage tritt, das seinen Héhepunkt mit einem
vorgetauschten Ohnmachtsanfall im fiinften Bild erreicht. *°

Ihre Sprache klingt ebenfalls typisch gekinstelt und erinnert an manchen Stellen an die
Baronin und deren oberflachliches Gerede, womit Luise wohl versucht, den Vorstellungen
ihres Vormunds zu entsprechen.

Als Luise das erste Mal ber Wilhelm spricht, klingt dies sehr emotional. Ilhre Aufregung
zeigt sich zum einen dadurch, dass sie sich zweimal selbst unterbricht und ihre an Ida
gerichtete Frage rasch selbst beantwortet. Zum anderen unterstreicht Henze diese
Stimmung in seiner Vertonung durch eine Vielzahl von Achtelpausen, die in Verbindung
mit den durchgehenden Akkordzerlegungen in der Begleitung ihren Gesang atemlos
wirken lasst.*®

«57

Deutlich hebt sie sich mit Halbsatzen (,Wilhelm und ich- nein, was rede ich...”") und ihrer

emotionalen Sprache von den anderen Figuren ab, weshalb sie nicht vdllig ernst

%2 y/gl. Smith: The Tenth Muse. S. 111.

% Epda. S. 113.

% Karen Achberger: Literatur als Libretto. S. 183.

% v/gl. Henze: Der junge Lord. KA. 2. Akt. 5. Bild. Szenenanweisung. S. 428.

% Siehe Anhang A-1: Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 17f. Takt 161-177.
" Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 17. Takt 167-169.
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genommen werden kann und deshalb in diesen Momenten auch eine komische Wirkung
erzielt, weshalb sie nicht als rein seribse Figur betrachtet werden kann. Diese
Schwierigkeit der Trennung zwischen leichtfertiger und seridéser Liebhaberin ist ein
typischer Zug der Buffa und kann etwa anhand von Figuren wie Norina (Don Pasquale)
oder Rosina (// Barbiere di Siviglia) nachgewiesen werden.*®

Wie ihre Vorbilder aus der Commedia gerat Luise, im Unterschied zu ihrem treuen und
standhaften Liebhaber, ins Wanken: Fur Lord Barrat gibt sie ,ihre Bindung an den
Studenten Wilhelm auf*,*® wodurch ,eine weitere wichtige Tendenz des Opernbuchs

zutage“ tritt. Denn aus diesem Grund wird Luise zu einem mezzo carattere:

Fir sie ist die SchluRszene, in der der junge Lord sich zu erkennen gibt, eine so
erschutternde Erfahrung, dall sie dadurch auf die Ebene einer tragischen
Opernheldin gehoben erscheint. Das Grundmotiv von T&auschung und Ent-
Tauschung gewinnt in dieser Figur eine weit uUber den Marchenrahmen
hinausweisende Tiefe, die dadurch verdeutlicht wird, dal® Luise sich weigert, die
beruhigende Erkldrung anzunehmen, alles sei nur ein béser Traum gewesen.®

Hier weht, wie es Wolfgang Osthoff fir Don Giovanni’s Elvira formuliert, ,echte Luft der
Opera seria.“ Dies unterscheidet Luise deutlich von Rossinis Rosina oder auch Gaetano
Donizettis Norina, die beinahe gleichwertig die seridse Innamorata und die lebenslustige
Zagna ,Colombina“ verinnerlicht haben, die sich im Laufe der Geschichte von der
einfachen Dienerin zur ,anmutigen Soubrette” entwickelte und ihrer Herrin oft ahnlich war,
.a zuletzt auch deren Freundin“, wobei ,die Grenzen zwischen Colombina und dem
hoheren Stand“®’ fallen konnten, wie es sich auch im Jungen Lord darstellt. Darin bleibt
der Part Colombinas jedoch allein Ida vorbehalten, die einst von Rossini und Donizetti in
einer Figur zusammengefuhrten Eigenschaften bleiben auf zwei — wenn auch aus der
gleichen sozialen Schicht stammende — Partien verteilt.

Luise unterscheidet sich wie auch Wilhelm in mehrfacher Hinsicht von den restlichen
Bewohnern Hulsdorf-Gothas. Zum einen schafft die unstandesgemalle Beziehung zum
jungen Studenten Wilhelm Abstand zwischen ihr und der restlichen Gesellschaft, zum
anderen enthalt sie sich den allgemeinen Verleumdungen, die gegen Sir Edgar
ausgesprochen werden. Durch diese Umstande wird sie zur einzig tragischen Figur der
Oper und zum unschuldigen Opfer der Intrige des englischen Adeligen. ,Denn sie ist die

einzige Figur mit der tatsachlich etwas geschieht. Ihr Leben, ihre Liebe wird durch die

%8 Vgl. Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 16.

%9 Achberger: Literatur als Libretto. S. 183.

% Epda. S. 183.

5 Wolfram Kromer: Die italienische Commedia dellarte. 3. Auflage, Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1990 ( = Ertrdge der Forschung 62). S. 39.
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Hinwendung zu Barrat zerstért.“ Deshalb bleibt auch die Form der Arie, im Rahmen
derer traditionell Emotionen reflektiert werden, Luise vorbehalten, die darin die
Faszination besingt, die Lord Barrat auf sie auslbt und die Verwirrung, die diese Gefuhle
in ihr verursachen.

Diese einzige Arie der Oper bildet den Anfang der letzten Szene, da das emotionale
Durcheinander des Madchens sich Uber finf Bilder bis zu diesem Moment gesteigert hat,
wahrend es dem letzten Bild lediglich Uberlassen bleibt, die Konsequenzen der
Annédherung zwischen Luise und dem Affen zu schildern.

So pervers dieses unwissentliche Mensch-Tier-Verhaltnis anmutet, so idealtypisch sind
die Stationen von Luises und Wilhelms Beziehung: ,Kennenlernen beim Tanztee, folgend
ein zufalliges Treffen, ein erstes heimliches Rendezvous, schliellich ein langeres
Stelldichein.“®® Dieser Verlauf entspricht der ,affair d’amour des reichen Miindels mit dem
talentierten und selbstverstandlich mittellosen Studenten“ und ,zugleich ganz weitgehend
den Konventionen gesellschaftlich sanktionierter Liebesanbahnung.“®* Damit passt sich
die Beziehung der jungen Leute insgesamt ,weitgehend in das Korsett burgerlicher
Verhaltensformen ein“ und erscheint nur stellenweise ,als reiner Formvollzug und
referenzloses Bezogensein, das allen auRerlichen Zwangen enthoben ist“ ,In ihrer
Psychologie bleiben die Figuren normverhaftet, und ihre Rede und ihr Handeln ist
durchsetzt und lberwélbt mit zeitgendssischen Kodierungen der Intimitat.“®> Bachmann
spiele dabei, so Bielefeldt weiter, trotz des knappen und konzentrierten Textes, ,auf eine
ganze Anzahl von Problemstellungen an, die in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts die
Diskussionen um die ,reine’ und ,richtige’ Liebe bestimmen.“®® Damit bleibt Bachmann mit
ihrem Text im Milieu der vorbildhaften Opera buffa des 19. Jahrhunderts verhaftet.

Als die drei wichtigsten Problemstellungen flhrt Bielefeldt zunachst die ,Ehe als
birgerliche[] Institutionalisierung von Intimitat* und die damit verbundene ,Bedeutung
sozialer Hierarchien und ékonomischer Erwagungen®, die die Baronin verkérpert, an. Des
Weiteren die ,Asymmetrie zwischen den Geschlechtern, die sich niederschlagt in der
Definition der Frau uber ihren Mann® und das Luise bedrangende ,Gefiihl der
Unwirdigkeit gegenuiber dem idealisierten Geliebten* erklart und drittens die ,Spaltung

zwischen intimer und &ffentlicher Sphare, wie sie Wilhelm anspricht.“®’

%2 Grell: Ingeborg Bachmanns Libretti. S. 156.

6 Christian Bielefeldt: Hans Werner Henze und Ingeborg Bachmann. Die gemeinsamen Werke.
Beobachtungen zur Intermedialitdt von Musik und Dichtung. Bielefeld: transcript 2003. S. 237.

* Ebda. S. 237.

® Ebda. S. 240.

® Ebda. S. 240.

® Ebda. S. 240.
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Entsprechend auch der traditionellen Rollenverteilung der italienischen Opera buffa des
19. Jahrhunderts fiihren Bachmann und Henze mit Luise und Wilhelm ein Liebespaar ein,
das auch durch ihre Stimmlagen (lyrischer Tenor und Sopran) und melodischen

Gesangslinien als solches charakterisiert wird.®®

Luises Freundin Ida zeigt nicht nur Zige einer kecken jungen Dienerin der Commedia
dell’arte, sondern auch solche der Kupplerin, indem sie Luise unermidlich auf die jungen
Méanner hinweist, die der vornehm erzogenen Birgerstochter ihre Aufmerksamkeit zu
schenken scheinen. Ahnlich Blondchen aus der Entfiihrung hat sie die Aufgabe, die
.seriose Liebhaberin aufzuheitern.“ Diese ,gehobene Funktion der heiteren Freundin als
Aufwertung der Zofenrolle® war bereits im friilhen deutschen Singspiel anzutreffen. Im
Falle Blondchens ,ist die soziale Dienerstellung zwar noch eingehalten, der Umgangston

jedoch vertrauter Art,%

wahrend die Figur der Ida in der sozialen Hierarchie bereits
aufgeruckt ist, jedoch die gleiche Funktion der Aufmunterung und des Trosts fir ihre

seriose Freundin erflllt, die nicht an ihr Glick glauben kann:

BLONDCHEN Heitern Sie sich wenigstens ein biRchen auf. Sehn Sie, wie schén der
Abend ist [...]. Verbannen Sie die Grillen, und fassen Sie Mut!

KONSTANZE Wie glucklich bist du, Madchen, bei deinem Schicksal so gelassen zu
sein! O daR ich es auch kénnte!”

IDA Schon so verliebt? Nur keine Eifersucht.
Du bist es, die er meint. Es ist seine englische Erziehung, die ihn gleichmafig
hoflich sein laft.

LUISE War es doch so. Ware doch ich gemeint!”’

Die Stimmlage Idas entspricht ihrem Charakter: ,Jugendliche Leichtfertigkeit in weiblichen
Rollen ist [...] immer dem Koloratur-Sopran bzw. der Soubrette vorbehalten: Serpina

“’2 oder auch Blondchen. Ihr

(,Serva Padrona’), Despina (,Cosi’), Annchen (,Freischiitz’)
Wesen tritt in der Teeszene am deutlichsten hervor, wo sich Ida als frecher Gegenpart der
sich unangemessen exaltierenden Baronin prasentiert.

Die Adelige zeigt ob ihrer hohlen und teils fremdsprachigen Phrasen, mit denen sie um
sich wirft, Zige des Dottore. Wie diese Figur ist sie wichtigtuerisch und wird durch eine

pseudogebildete Ausdrucksweise charakterisiert. Sie gibt gerne das ,Sprachrohr® der

68 Slehe Anhang A-2: Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 20-22. Takt 207-217.
Rablen Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 52.
Wolfgang Amadeus Mozart: Die Entfiihrung aus dem Serail. Deutsches Singspiel in drei Aufziigen. KV 384.
KIawerauszug Kassel u.a.: Barenreiter 2007 ( = BA 4591a). 2. Aufzug. 2. Auftritt. Dialog. S. 117.
Henze Der junge Lord. KA. 2. Akt. 5. Bild. S. 396-401. Takt 397-418.
? Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 16.
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Blrger und bauscht Kleinigkeiten auf, wodurch einige komische Effekte erzielt werden, die
sich vor allem auf das zweite Bild, die Teeszene, konzentrieren.

So wie Bartolo in Le Nozze di Figaro ist die Baronin durch die typischen Redeschwalle im
Parlando und die Selbstliberschatzung gekennzeichnet, die den Charakter der komischen
Figuren aus der Gruppe der ,Alten” ausmachen,”® wobei das letztere Merkmal diese
Figuren zu der Uberzeugung verleitet, dass sie die Vorgdnge um sie herum zu

kontrollieren wissen:

BARTOLO Collastuzia...coll’arguzia, col guidizio, col criterio...si potrebbe...il fatto &
serio; [...]. Tutta Siviglia conosce Bartolo: il birbo Figaro vostro sara!™

BARONIN Sie [Luise, K.Z.] ist mein ganzer Stolz, das Resultat weltlaufiger
Erfahrung und Edukation. [...] Ich war in Paris und London zu meiner Zeit, war bei
einer entfernten Cousine Sir Edgars zum Tee im Jahre siebzehnhundertund...
Ach, was tut’'s? Das Jahr tut nichts zur Sache. [...] Sie [Luise, K.Z.] wird Furore
machen. Wenn Sir Edgar heute abend diese Zierde...”

Der Parlando-Stil, der auch diese Passage der Baronin kennzeichnet, ist dabei die
typische Ausdrucksweise der Baronin.

Ihr Hoffnung auf einen gesellschaftlichen Aufstieg Luises und auch ihrer selbst durch eine
Verbindung mit Sir Edgar und ihre Zurlckhaltung hinsichtlich der Offenbarung ihres
Alters’® enttarnen sie zusatzlich als Kupplerin.

“" ist diese Partie fiir einen Mezzosopran geschrieben und

Als typische ,Intriganten-Rolle
so reiht sich die Figur in der Gesamtheit ihrer Darstellung als ,komische Alte“ in die Buffa-
Handlung ein.”

Auch bei der Figur des Professor von Mucker hat der Dottore seine Spuren hinterlassen,
was sich vor allem im vierten Bild zeigt, wo er sich als Anwalt von ,Bildung und Gefuhl
und Geschmack“”® in die Brust wirft:® ,Deutsch ist eine schéne, aber, ganz richtig,

schwere Sprache. Da weiR ich mir ein Urteil zu bilden!*®' Doch auch Oberjustizrat

VgI Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 60.
Wolfgang Amadeus Mozart: Le nozze di Figaro / Die Hochzeit des Figaro. Opera buffa in vier Akten.
KV 492. Klavierauszug. Kassel / Basel / London / New York 1976 ( = BA 4565a), 1. Akt. Arie No. 4.
S. 47-53.

IS Slehe Anhang A-3: Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 2. Bild. S. 82-86. Takt 43-73.
VgI obiges Zitat sowie Henze: Der Junge Lord. KA. S. 373. Takt 243-246: ,Ich war im Jahre- das Jahr tut
nlchts zu Sache- am englischen Hof...
” Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 18.

8 " Vgl. ebda. 8. 97.
Henze Der junge Lord. KA. 2. Akt. 4. Bild. S. 311. Takt 513f.
VgI Thomas Beck: Bedingungen librettistischen Schreibens. Die Libretti Ingeborg Bachmanns fir Hans
Werner Henze. Wirzburg: Ergon 1997 ( = Literatura. Wissenschaftliche Beitrdge zur Moderne und ihrer
Geschichte 3). S. 254.

8 Henze: Der junge Lord. KA. 2. Akt. 5. Bild. S. 397f. Takt 469-473.
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Hasentreffer als Jurist und Okonomierat Scharf mit seiner Vorliebe fiir fremdsprachliche
Wendungen passen in das Bild des Dottore.
Zwischen dem Burgermeister und der venezianischen Kaufmannsgestalt Pantalone will

Thomas Beck ein ,indirektes Verwandtschaftsverhaltnis“ entdecken:

[Bleide Figuren geben ,Wirde“ und ,Ansehen” vor, ohne im Verlauf der Handlung
von L&cherlichkeit verschont zu bleiben. Das fur Pantalone so charakteristische
Element des ewig Lusternen zitiert Bachmann zudem mit der ,plumpen®
Annédherung des Burgermeisters an Begonia im funften Bild, und auch der typische
Geiz der Commedia-Figur findet im Burgermeister seine Entsprechung, wenn er von
den Zirkusartisten stellvertretend fur sein Stadtchen Platzgeld fordert, zusammen
mit den anderen Bulrgern jedoch nicht bereit ist, die gesehene Vorstellung zu
entlohnen.®

Alle Vertreter der Blrgerschaft sind sprachlich durch ihr ,reduziertes Vokabular® und auch

musikalisch

durch geringe Varianz, Repetition und schlichte Formelbildung charakterisiert; dazu
bleiben sie, obwohl der tonale Bezugsrahmen auch innerhalb einer Phrase oft
wechselt, durch diatonische Strukturen bestimmt. Ihre tragenden Intervalle, Quint
und Quarte, deren kantables Potenzial in der Regel durch syllabische
Textverteilung, haufige Tonwiederholungen und vielfaltige, in ihrer kleingestrickten
Konsequenz oft komische Sequenzierungen erstickt wird, erzeugen eine stabile
Klangwelt, in der Spannungsbdgen oder gar extrovertierte Ausbriche systematisch
vermieden sind. Die ,Melodien’ der Burger stellen daher vielmehr das Fehlen von
Expressivitat und Gesanglichkeit aus. [...] Die wenigen Versuche seitens
blargerlicher Figuren, selber Ausdruck und Farbigkeit zu produzieren, erscheinen
angestrengt und hohl. &

Als Beispiel fir diese letzte Aussage flhrt Bielefeldt die ,aufgesetzte Exaltiertheit der

« 84

Baronin mit ihren plétzlich weitgespreizten Intervallen“ " auf das Wort ,Eleganz® an:

222 224

y | - r_—-r“:1
= — » -
Baronin(By—a——o7— @tgzmwmw
Boroness Sie uns vor - - ent - hal-ten. wel - cher Chic! weich Boroness Be FE ‘ v ;
kept from wus and  hig-cen. Oh what cnic what gro - - - le - ganz!
z\ blind - ing é - 16 gance!
0 E A — :
£ i i T e — " Ao m‘:' - - E! P be 4
ey A PSS i T oY TS = L S I=z =
N E Y e
H@%M ~ e o !
e v - ¥
e ~ r— = - - ,'; EM—*_’_
- SN A A =" ‘ ‘{t
:E' 7 f:;\_,—“ﬁ 86 .

Henze: Der junge Lord. KA. 2. Akt. 5. Bild. S. 370f. Takt 223f.

82 Beck: Bedingungen librettistischen Schreibens. S. 254.
8 Bielefeldt: Hans Werner Henze und Ingeborg Bachmann. S. 232f.
# Ebda. S. 233.
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Ein weiteres Beispiel fur Bielefeldts Beobachtung bieten die Honoratioren im flnften Bild.
Wahrend sie sich, als sie ihre Forderung bezliglich des Platzgeldes vorbringen, auf fur sie
sicherem Terrain befinden und deshalb ihre Anspriiche im Parlando vortragen,® ist ihre
Reaktion auf die Einmischung durch Sir Edgar durch Quint- und Quartspriinge
gekennzeichnet, die forte auszufiihren sind.*

Ihre Stimmlagen mit dem Birgermeister als Bass-Bariton, dem Oberjustizrat und dem
Okonomierat jeweils als Bariton und Professor von Mucker als Tenor buffo entsprechen
den Konventionen des komischen Musiktheaters.

« 8 erscheint

LAls Variationen der Urtypen des italienischen Stegreiftheaters
selbstverstandlich auch das in grofter Zahl vorgesehene Dienerpersonal: So gehdrt der
Sekretédr dank seiner (selbst)bewussten Teilnahme an der Intrige Sir Edgars als
souveraner Angestellter der Gruppe der ,servi furbasti“, der schlauen Diener an, denen
der Grundtyp des ,servo scemotto®, des schwachkdpfigen Dieners, gegeniiber steht® und
ist, als komische Rolle, Buffo-typisch als Bariton angelegt. Als Sprecher Sir Edgars ist er
weder Spiegelung noch Gegenpart seines Herren. Vielmehr tritt er im Einverstandnis mit
diesem an dessen Stelle, wodurch das Herr-Diener-Verhaltnis eine neue Dimension
erhalt, die in diesem Fall jeglicher inharenten Komik entbehrt und ihr Wirken nur durch die
Reaktion der anderen Figuren erzielt.

Sir Edgar selbst ist eine zwiespaltige Figur. Er zeichnet sich nicht durch besonders
auffallige Pantomime aus, wie es von einer stummen Rolle zu erwarten ware, und auch
Sprachwitz bleibt ihm aufgrund dieser Anlage verwehrt. Doch auch ohne komische
Elemente reiht er sich alleine aufgrund seiner Sprachlosigkeit in die lange Reihe der
stummen (Diener-)Figuren der Oper ein. Seine sprachlichen AuRerungen werden
hingegen der Figur Uberlassen, die an seiner Statt den sozialen Stand des Dieners
innehat: Die alleinige Funktion des Sekretars ist jene als Sprachrohr Sir Edgars.

Die bedeutungsvollste Handlung des fremden Englanders, die Dressur des Affen, ist
ebenfalls nicht komisch, sondern ein grausamer Akt. Allerdings bieten seine Anwesenheit
im Allgemeinen und die Affenintrige im Besonderen Anlass und Ausgangspunkt fur

jegliche Komik dieser Oper.

% Siehe Anhang A-4: Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 3. Bild. S. 193f. Takt 181-199.

% Siehe Anhang A-5: Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 3. Bild. S. 198-200. Takt 247-276.
8 Beck: Bedingungen librettistischen Schreibens. S. 254.

8 Vgl. Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 12.
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Die Kdéchin Begonia lehnt als Zagna frech die Annaherungsversuche des Blrgermeisters
ab. Sie erscheint zwar nicht ,gefraRig®, wird jedoch als Kéchin mit Speisen und sinnlichen
Genussen im Allgemeinen in Zusammenhang gebracht: Im Rahmen ihrer zweiten
solistischen Passage tragt sie ein Ingwerbrot-Rezept vor und ist auch dem Alkohol nicht

abgeneigt.®

Durch ihre Vermischung von Englisch und Deutsch haftet ihr zudem auch
eine Eigenschaft des Capitano an.

Begonias Alter ist unbekannt, aufgrund ihres Auftretens — beim Aussteigen aus der
Kutsche ,beherrscht* sie sofort die Szene®-, ihrer Lebenserfahrung, die sie durch ihre
Reiseberichte vermittelt, und ihr bestimmtes Auftreten gegenitber dem Birgermeister
durfte sie jedoch zu zumindest nicht mehr jugendlich sein. lhre Partie ist fur einen
Mezzosopran angelegt und nahert sich so, verbunden mit ihrem anzunehmenden Alter
und ihrer Sinnlichkeit einer Umkehrung der ,komischen Alten“ an. Sie ist nicht von
,unangemessener Liebesgier*®' besessen, noch ist sie die abgewiesene Liebhaberin.
Stattdessen ist sie der Gegenpart des Birgermeisters, der diese Eigenschaften
verkorpert.

Petra Grell erkannte in Begonia ebenfalls eine Commedia- beziehungsweise Buffa-Figur,

halt sich in ihrer Beschreibung jedoch allgemein. Die Kochin sei

wie der Zirkusdirektor Amintore La Rocca im zweiten Bild als Buffacharakter
angelegt; ihr Text besteht teilweise aus reinen Sprechpassagen. Die Konzeption
dieser Figur erinnert an schlitzohrige Dienergestalten der alteren komischen Oper.%

Da Begonia und der Sekretar die gréten Dienerrollen sind, lassen sich an ihnen die
meisten Reminiszenzen dieser Figurengruppe an die Commedia dell’arte festmachen.
Doch auch das Kammermadchen der Baronin bleibt neugierig wie eine typische Zagna
hinter dem Mohren Jeremy stehen, um die weitern Geschehnisse zu beobachten, als
dieser ihrer Herrin einen Brief (iberbringt.*® Die ibrigen Diener Sir Edgars haben zu
Beginn der fiinften Szene wahrend der Vorbereitungen fiir den Empfang in Sir Edgars

Haus Gelegenheit fiir komische pantomimische Handlungen.*

Insgesamt bilden die ,Parteien der verschiedenen Fremden“ den Kontrast zu den

Sprechern der Stadt. Dazu gehéren neben Sir Edgar und den ihm zugehérigen Figuren

8 v/gl. Henze: Der junge Lord. KA. 2. Akt. 5. Bild. Szenenanweisung. S. 348.

% y/gl. ebda. 1. Akt. 1. Bild. Szenenanweisung. S. 37.

o Vgl. Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 18.
2 Grell: Ingeborg Bachmanns Libretti. S. 118.

9 v/gl. Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 2. Bild. Szenenanweisung. S. 103.

% Vgl. ebda. 2. Akt. 5. Bild. Szenenanweisung. S. 342 und 350.
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auch der Zirkus und seine Artisten, die ,als Inbegriff eines dem birgerlichen
entgegengesetzten Lebens ohne feste Verortung [...] gelegentlich, ebenfalls komisch
forciert, ins andere [musikalische] Extrem“® kippen. So kontrapunktieren ihre Partien mit
einem ,UbermaR an Kantabilitat* den ,fast durchwegs syllabischen Gesang der Biirger.“
Am deutlichsten zeigt sich dies in der Partie des Zirkusdirektors La Rocca, der, ,in jeder

Hinsicht zu Ubertreibungen neigend, zu Begin der Vorstellung die zweite Silbe seines
« 97
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Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 3. Bild. S. 174f. Takt 82-86.

La Rocca karikiert hier, so Bielefeldt, die ,klassische Belcanto-Pose mit falschen Ténen
und Ubertriebener Gesanglichkeit®, wodurch der ,Status der Fremden und ihre Funktion

“% yerdeutlicht wird.

innerhalb der Darstellung einer durch kodierten [sic!] Gesellschaft
Aufgrund des Widerspruchs zu seinem sozialen Stand ist der Zirkusdirektor dabei bereits
durch die Stimmlage des Heldentenors als komischer Charakter identifizierbar.

Laut Bielefeldt erscheint auch das Auftreten der anderen Auslander mit Ausnahme
Barrats und Sir Edgars ,nicht als das Fremde selber sondern vielmehr als Parodie auf
Bilder und Topoi des Fremden und Exotischen, wie sie sich das Biedermeier
stellvertretend fiir geschlossene Gesellschaftsformen entwirft.“ ® Die ,groben Chiffren des

Anderen*,'® die Bachmann und Henze fiir derartige parodistischen Elemente benutzen

% Bielefeldt: Hans Werner Henze und Ingeborg Bachmann. S. 232. (Hervorhebung von mir, K.Z.)
% Ebda. S. 232.
" Ebda. S. 232.
3: Ebda. S. 232. (Hervorhebung von mir, K.Z.)
Ebda. S. 232.
"% Ebda. S. 232.
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und die der Opera buffa nie fremd waren, reichen Uber die Alla turca, die das Aussteigen
der Fremden aus der Kutsche im ersten Bild untermalt, Uber Begonia und ihre
Anglizismen und den Mohr im zweiten und vierten Bild bis zu Annaherungsversuchen des
Biirgermeisters an Begonia im fiinften Bild.""’

Lord Barrat gehdrt ab dem Ende des dritten Bildes ebenfalls zu Sir Edgars Gefolgschaft.
Die Verkleidung, die die Einbringung der Figur Lord Barrats erst ermdglicht, stellt einen
beliebten Handlungsmotor sowohl in der Opera seria als auch der Opera buffa dar.
Daneben zeigt Lord Barrat, nach seiner ,Umwandlung“ vom Affen zum Lord, aufgrund der
extensiven pantomimischen Anforderungen dieser Rolle und seiner von Sir Edgar
gewollten, aber selbst unfreiwillig vorgebrachten sprachlichen Komik, Ziige des Harlekin,
worauf in einem spateren Kapitel noch naher eingegangen werden wird. Komisch sind
dabei allerdings weniger Sprache und Handlungen selbst, sondern vielmehr die
Reaktionen der anderen Figuren darauf, sodass der verkleidete Affe im eigentlichen
Sinne keine komische Figur ist. Dafir sprechen auch die physischen Schmerzen, die er
im Zuge seiner Dressur erleiden muss und die durch seine Schreie hérbar werden. Sie
machen ihn neben Luise, die psychisch an ihre Grenzen gebracht wird, zur zweiten

tragischen Figur der Oper.

Ingeborg Bachmann gab den Figuren unter Orientierung an der Commedia dell’arte ihre
Form, Hans Werner Henze blieb jedoch als Komponist ihre ,Charakterisierung*
Uberlassen. Zwar handelt sich im Jungen Lord nicht um Charaktere im psychologischen
Sinn, sondern um Typen, aber dennoch wird jede Figur in ihren wesentlichen Passagen,
wie es auch Dirk Rabien Mozart und seinem Osmin aus der Entfiihrung zuschreibt, “in
ihrem ganz speziellen Affektausdruck gestaltet.”'®” Dadurch wird nicht nur jede einzelne
Figur von den anderen abgrenzbar, sondern es werden durch melodische, rhythmische
oder sprachliche Analogien Figurenkonstellationen erkennbar. Dieser Wechsel zwischen
Kontrastwirkung und Konvergenz kann besonders deutlich anhand des ersten Bildes

nachgezeichnet werden.

101 Vgl. Bielefeldt: Hans Werner Henze und Ingeborg Bachmann. S. 232.

192 Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 50.
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2.3. Die Eréffnungsszene: Komik durch Kontraste

In der Commedia dell’arte wie auch in der Opera buffa entsteht Komik hauptsachlich
durch Kontraste zwischen den Figuren und den Handlungsmomenten. Kontrast sei, so
Wolff, das ,uralte Wirkungsmittel der Komik Uberhaupt.* '® Dies gilt fir Kontraste
zwischen den Figuren als Typen und noch viel mehr fur die Handlungssituationen.
Deshalb ging auch Rossini ,bei der Anlage seiner Opern nicht von den Charakteren der
Personen aus, sondern von den Situationen.“'® Dabei bestimmt der ,Wechsel von Solo-
und Ensembleszenen, von Ruhepunkten und heftiger Aktion [...] den Aufbau der
musikalischen Komédie“ — ,die Rhythmik wird dramaturgisches Bauprinzip.“'%

In diesem Sinne wahlte die Librettistin als Einstieg in die Oper den Tag der Ankunft des
fremden Englanders. Im grollen Zusammenhang wird mit dieser Szene in den Konflikt
zwischen den Hilsdorf-Gothaer Burgern, quasi den (fehlerbehafteten) ,Leuten von
nebenan“ und dabei vornehmlich der Mittelklasse, wie sie sich auch in den Buffa-Libretti
Goldonis finden lassen, '® und Sir Edgar eingefiihrt. Hinzu kommt noch die
Liebeshandlung, der sowohl die Burger als auch indirekt Sir Edgar entgegenstehen.
Innerhalb der Szene schuf Bachmann Kontraste durch mehrere, parallel auf der Biihne
ablaufende Aktionen, die die drei Konfliktparteien und deren Konstellation reprasentieren.
Dabei stehen auf der Seite der Blirger die vier Honoratioren der Stadt als Reprasentanten
der Herrenwelt und Frau Oberjustizrat Hasentreffer und Frau von Hufnagel sowie Luise
und Ida als Vertreterinnen der Damenwelt, wobei die beiden letzten sich inhaltlich schnell
von der gespannten Erwartungshaltung der Ubrigen Stadtbewohner entfernen und
zusammen mit Wilhelm die Liebeshandlung und die damit zusammenhangenden
Widrigkeiten prasentieren. Zu den bereits genannten Birgern kommen im Laufe des
Bildes noch ein Kinderchor, eine Garnisonkapelle, ein gemischter Chor der ,Feinen Leute”
sowie der gemischte Chor des einfachen Volkes hinzu.

Zu den Fremden gehdren die drei Kutschen samt ihren Insassen, darunter der Mohr

Jeremy, Butler Meadows, Begonia, der Sekretar und Sir Edgar selbst.

Die ersten gesungenen Takte der Oper gehdren den Honoratioren der Stadt, die sich in
Spekulationen Uber den erwarteten Besucher ergehen. Professor von Mucker offenbart

dabei gleich die Diskrepanz zwischen seinem Namen und seinem Verhalten: ,Professor

193 Wolff: Geschichte der komischen Oper. S. 105.

' Ebda. S. 157.

195 Rabien: Die komische Figur in der neueren Oper und die Commedia dell’arte. S. 151.
1% y/gl. Smith: The Tenth Muse. S. 105.
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von Mucker muckt durchaus nicht auf, sondern weild seine stets affirmative Wahrheiten

ausschlief3lich mit Permif3 zu formulieren;” die Komik der Ubrigen Namen ergibt sich

aus der Divergenz von Titel und provinziellen Namen (Baronin Grinwiesel,
Oberjustizrat Hasentreffer, Frau von Hufnagel) [..] oder durch vielsagende
Ubereinstimmungen von Titel und Namen (Okonomierat Scharf).'®”

Alle vier Herren nahern sich mit ihrem Gesang, der durch haufige Wiederholungen
derselben (zumeist Viertel-)Noten gekennzeichnet ist, trotz des gemafigten Tempos dem
fur die Opera buffa charakteristischen Parlando an, das Uber die gesamte Oper fir sie
charakteristisch bleiben soll.

Wahrend sich Oberjustizrat Hasentreffer, Professor von Mucker und Okonomierat Scharf
miteinander unterhalten, tbt der Burgermeister parallel dazu seine BegrifRungsrede. Erst
zum Schluss dieses Abschnitts geht der Blirgermeister auf das Gesprach der anderen
Herren ein, welches diese vierstimmig mit den Worten ,Ob er uns geféllt oder nicht"
beenden.'® Charakteristisch fiir diesen Abschnitt ist sowohl der Parlando-Stil als auch der
stetige Wechsel zwischen Piano oder Pianissimo und Forte oder Fortissimo

beziehungsweise das stetige Schwanken zwischen gespannter Erwartung und Aufregung:

122 Professor (nodding)
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Prof. { "8 fop 1+ s
b = ===
Ob er  uns ge-fallt o - der nicht,
l,w we find that we not,
I PPhra. | + ba 9 I
- = — = — =
e i (] . : A aItt : cht -
DG S B i 3 4 3
23 i o mr Ul ey ' o —
pp (rcdirg) | e YA . bp £ . L, — = f i
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Wog, " ' find — at  we__like him [T ] S —
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Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 11f. Takt 122-126.

Ein viertaktiges instrumentales Zwischenspiel leitet zur Passage der Damen Uber, die mit
einer Wiederholung des Ausrufs der Honoratioren durch Ida und Luise zweistimmig, tonal

und melodisch beginnt:

197 Beck: Bedingungen librettistischen Schreibens. S. 256.

"% vgl. Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 11f. Takt 122-128.
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A little group strolls by. Frou von Hoofnail with Frou 13
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Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 13. Takt 129-137.

Das folgende Gesprach von Ida und Luise dreht sich wie jenes der Herren um die Ankunft
des Englénders, wahrend sich die anderen beiden Damen mit Klatsch beschéaftigen.
Dieser Abschnitt ist wie jener der Herren im Parlando gehalten, wobei sich Frau
Oberjustizrat Hasentreffer und Frau von Hufnagel groRtenteils im Stakkato unterhalten.'®
Durch die dolce ""° ausgefilhrten Dreiklangszerlegungen im Orchester erhalt diese
Passage jedoch einen ruhigeren Charakter als jener der Honoratioren und bewegt sich in
seiner Dynamik nie Uber ein Mezzoforte hinaus.

Ein kurzes Rezitativ ausgefuhrt von Ida und Luise, beruhigt die Szene noch weiter und
leitet zu dem melodischen Abschnitt Gber, der den Liebeskonflikt erstmals zur Sprache
bringt und bis zum Einstieg Wilhelms ebenfalls gréftenteils von Akkordzerlegungen
begleitet wird. Luises Arioso thematisiert dabei insbesondere die ,Plane der Baronin fir
ihr Mindel* und damit auch ,die Macht der 6ffentlichen Meinung®, indem die Begleitung im
Klavier Uber 22 Takte ,ohne jegliche Veranderung ein eintaktiges, auf Dur-Moll-Akkorden

basierendes Modell“ wiederholt: """

"% vgl. Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 14. Takt 143-146.
"0 Ebda. 1. Akt. 1. Bild. S. 13. Takt 130.
""" Bielefeldt: Hans Werner Henze und Ingeborg Bachmann. S. 238.
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Henze: Der junge Lord. KA. 1. Bild. S. 19. Takt 184-205.
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Dieses ostinate Motiv demonstriere, so Bielefeldt, die Zwange, ,denen Luise unterworfen
« 112

“

ist.“ Noch einmal wird diese ,Begleitungsfigur auf Barrat bezogen auftauchen,

,nunmehr allerdings, als Effekt der Korrumption der Burger durch den Affen, triolisch-
synkopisch rhythmisiert (Soloviola 5/197).4'"

Trotz veranderter Begleitung setzt sich die beruhigte Stimmung fort, als Luises Gesang
auf jenen von Wilhelm trifft und die beiden ihre Geflhle fireinander ausdriicken: ,Ohne
daf} es zu einem Gesprach zwischen den Liebenden kommt, begegnen sich zunachst nur
die Stimmen, und der Zuschauer erkennt die Figurenkonstellation.“'"* Wahrend Wilhelm
seine Gefuhle klar artikuliert, wird er von Luise nur oberflachlich beschrieben (,Er ist so
klug, so ernst und schon! Er studiert gar die Philosophie und auch die Naturwissenschaft

und ist bestimmt schon gelehrter als euer Englénder.“'")

, die zudem stets die Bestatigung
Idas braucht. Deren ,plappernder® und die Artikulationen des Liebespaares
kontrastierender Ton wird dabei hauptsachlich durch Triolen dargestellt, Idas langste,
siebentaktige Passage schliet sogar mit einer Sextolen-Quintolen-Triolen-Kombination

ab:

Ermachteirne qu-fe Fi - gur, dein HerrStudi-o -sus,  und du bist recht zu be -
r He cuts a very fan-cy fig - ure, your Master Bookworm ,and you are much to be

Ida Hayd

de % Klei-det:  Por Beinkleider stunden ihm bessaer,und das Jo-bot fehit.

- neiden,da er dich 50 treu__ liebt. Nur ist er nichtganznach der Mo-
fashion. Parig trouserswould _him much better; he has no _jabot.

a @n-vied since_loves youso. — much. _ His way of dress does not seemquite in

Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 22f. Takt 221-227.

Die akustische Harmonie des Liebespaares wird kurz darauf von einem Kinderchor
unterbrochen, der die aufgeregte Stimmung des Beginns wieder aufnimmt und damit den

Kontrast zwischen den Vorgangen unter den jungen Leuten und den restlichen Blrgern

"2 Bjelefeldt: Hans Werner Henze und Ingeborg Bachmann. S. 238.

"3 Epda. S. 238f.
" Grell: Ingeborg Bachmanns Libretti. S. 115.
"% Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 21f. Takt 211-216.
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der Stadt, der sich schon zwischen dem ersten und dem zweiten Ensembleteil gezeigt
hat, erneut unterstreicht.

Der ebenfalls in ,tonalen Strukturen® gehaltene Kanon der Kinder, die kurzfristig selbst
aus dem Konzept kommen, was im Orchester durch eine chromatische Abwartsbewegung
im dreifachen Forte und mit der Vortragsbezeichnung ,marcato“ versehen hérbar wird,
wird wiederum durch eine Garnisonmusik unterbrochen, die den Janitscharenchor aus
Mozarts Entfiihrung aus dem Serail zitiert.""®

,Nun ist es sehr laut geworden, und eine groRe Erregung beméchtigt sich aller*'’” und
wahrend dieses Durcheinanders fahrt eine Kutsche vor. Angekindigt wird dieser Vorgang
vom Orchester mit einer vier Takte langen chromatischen Abwartsbewegung im Stakkato,
wonach das Getrappel der Pferde von Henze — wie in der Opera buffa gebrauchlich —

lautmalerisch dargestellt wird:

- A carriage rolis info the square.
Eine Kutsche rotit ayf den Flatx .

' lppier

S (Orchester) moltissimo staceato
(Orchestra)

The carriage oppears ...
209 Die Kutsche erscheint. ..
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Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. S. 29f. Takt 292-302.

)
I
T —Ta ilZ antiaman o7 hie antaurace steo forward expectantly. Silence falls

Das Aussteigen der Passagiere aus der Kutsche, bei denen es sich wider Erwarten nicht
um Sir Edgar, sondern um mehr oder weniger exotische Tiere handelt, wird mit einem
orchestralen Abschnitt ,alla turca“ entsprechend untermalt.”"® Kontrastiert wird dies durch
die plotzlich einsetzenden, im Forte gehaltenen ,Vivat‘“-Rufe der Kinder. Von diesen

heben sich wiederum die unglaubigen Fragen der Herren und der Damen ab, wobei die

"% vgl. Grell: Ingeborg Bachmanns Libretti. S. 115. Siehe Anhang A-6: Henze: Der junge Lord. KA. 1. Bild. S.
27f. Takt 268-283.

" Henze: Der junge Lord. KA. 1. Akt. 1. Bild. Szenenanweisung. S. 29.

"8 vgl. ebda. 1. Akt. 1. Bild. S. 30f. Takt 306-316.
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der Herren in einzelnen, im Stakkato ausgefihrten und durch Achtelpausen
unterbrochenen ebenso langen Noten gehalten sind, und sich die Damen in erregten,
ebenfalls von Pausen unterbrochenen Sechzehntel-Sekundwechsel echauffieren, die
aufgrund des vorgegebenen Tempos sehr rasch erfolgen missen und damit die
Erregtheit der Leute besonders treffend ausdrucken.

Die Damen und Herren treffen nach einigen Takten zusatzlich auf den gemischten Chor
des einfachen Volkes, dessen Part ebenfalls im Stakkato gehalten ist. Durch den
simultanen Gesang der verschiedenen Gruppen wird das durch die Szenenanweisungen
vorgegebene Durcheinande