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Die peste aller moglichen Welten: Bredemeyers Candide

kommen ist die Zeit Candides, in der
die ewige kleine Leier nicht mehr héren

je alles verniinftig erklart. [...] Die Moral
’ «; vielleicht heute: das Wirkliche
d, scharf, kantig, unannehmbar machen.
achen? Ja, wenn €s rational ma-
edlich, ruhig und sicher machen,
theoretische Maschine zur Pro-
duktion herrschender Rationalitéten einspeisen.
Ja, wenn €S irrational machen dazu fiihrt, dap es
aufhort, notwendig zu sein, daps es Zugriffen,
Kampfen. Auseinandersetzungen zugdanglich
wird. Begreifbar und angreifbar in dem Mape,
derationalisiert” hat.

wie man €s »

Folgende Feststellung ist in der Hallenser Zeitung Der Neue Weg vom 8.1 .1986 zu

lesen:

,Candide’ ist eine Gegenwartsoper, die im Gewand einer Horror-Fabel Nachdenken dariiber anregen
will, wie dem Optimismus als produktivem Lebensgefiihl eine Grundlage zu erringen ist [...].*

Ftwas mehr als einen Monat spéter, Reiner Bredemeyers Oper hatte bereits Pre-
miere, heifit es in demselben Blatt mit Bezug auf die Auffihrung:

i | SchlieBlich liegt uns allen im Vorfeld des XI. Parteitages der SED der realistische Gedanke nahe,
daB Arbeit und Optimismus zusammengehdren. Bezweifeln darf man allerdings, daB diese dialektische
Vorgabe fiir den Theaterbesucher von ,Candide’ in erwiinschter Deutlichkeit @ber die Bihnenrampe
kommt, mochte anerkennender Beifall die Urauffihrung auch best:hlic:ﬂcn.“2

Es bedarf einiger Anstrengung, um den Bogen zwischen der 1981/82 in der DDR
entstandenen Oper Candide (Libretto: Gerhard Miiller, nach Voltaire) und einem
SED-Parteitag auf diese Art und Weise zu spannen, daB es, wenn auch mit Verren-
kungen, dennoch moglich ist, liegt zum groBen T eil durchaus am Werk selber.
Zwar hegt der Kritiker, ein gewisser W. Boeckh, seine Zweifel an der Geradlinig-
keit der vermeintlich iibermittelten Botschaft — erklart wird dies jedoch mit der
Unfihigkeit der Autoren und sonstigen Verantwortlichen, mit einer, SO Boeckh,
,dialektischen Vorgabe® (WO auch immer sie herstamme) angemessen umgehm.
Uber die Griinde fiir das MiBlingen — Schuld oder Versagen — wird nicht weiter
spekuliert, die nicht ganz gelungene Oper derweil ad acta gelegt. Hatte der Kritiker

Michel Foucault, Dispositive der Macht. Uber Sexualitit, Wissen und Wahrheit, Berlin 1978,8.217 1

Der Neue Weg vom 15.2.1986.
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besser zugehort oder gar die Partitur studiert, hitte er sich zu einer solchen myt-
mabBlich ernstgemeinten Stellungnahme wohl kaum hinreifien lassen.

Die Oper

Neben Candide komponierte Bredemeyer drei weitere Bithnenwerke: Die Schul-
oper Das Leben des Andrea (1971) nach Bertolt Brecht, Die Galoschenoper
(1976/77) nach der Beggar’s Opera von John Gay und, im Jahre 1990, Brechts
Neinsager als Ergianzung zu Weills Jasager. Als ,,ganz normale Oper* bezeichnete
der Komponist jedoch allein Candide.’ Nach Auskunft Bredemeyers kam ihm die
Idee, Voltaires 1758 entstandene Satire Candide ou I'optimisme zu vertonen, wih-
rend einer Auffithrung von Friedrich Schenkers zweitem Kammerspiel Missa ni-
gra: Als frithestes Datum kommt somit der 5.2.1979 in Frage. Den Angaben in der
Partitur ist schlieBlich zu entnehmen, da3 die Komposition der Oper die Zeit zwi-
schen Sommer 1981 und Sommer 1982 in Anspruch nahm. Uraufgefiihrt wurde das
Werk am 12. Januar 1986 im Landestheater Halle unter Leitung von Christian
Kluttig und in der Regie von Andreas Baumann. Als weitere Auffiihrungen sind
die Gastspiele im damaligen Karl-Marx-Stadt anldBlich der IV. DDR-Musikwerk-
statt-Tage 1986 sowie im Schauspielhaus Dresden 1987 zu erwihnen. Die Presse-
reaktionen, dies sei an dieser Stelle noch hinzugefiigt, sind fast ausschlieflich po-
sitiv; lobend hervorgehoben wurde immer wieder auch das Libretto Gerhard Miil-
lers, damals stellvertretender Chefdramaturg an der Berliner ,,Komischen Oper*.

Bereits das Original Voltaires, entstanden unter dem Eindruck des Lissaboner
Erdbebens von 1755, bei dem etwa 60.000 Menschen ums Leben kamen, unter-
nimmt bekanntlich einen schwungvollen literarischen Rundumschlag gegen samtli-
che Mifstande seiner Zeit: Allem voran erwies sich der (allerdings falsch verstan-
dene) philosophische ,,Optimismus* eines Gottfried Wilhelm Leibniz oder Chri-
stian Wolff als obsolet. Angriffsobjekte des meist ironisch gefarbten Romans sind
zudem vermeintlich realitatsabgewandte Metaphysik und im luftleeren Raum be-
findliche Denksysteme aller Art, geistliche wie weltliche Autorititen, blinder Ge-
horsam, Willenlosigkeit, nicht nachvollziehbare Traditionen — kurz gesagt: Jegliche
auflerhalb der (praktischen) Vernunft befindlichen, gleichzeitig destruktiv wirken-
den menschlichen Verhaltensweisen. Diese Welt schien wahrhaft nicht die beste
aller moglichen zu sein, was Voltaire nicht zuletzt dadurch zu spiiren bekam, daf3
sein Roman mehrfach verbrannt wurde.

Gerhard Miiller griff den aufkldrerischen, emanzipatorischen Impetus der Vor-
lage auf, straffte die Handlung, nahm einige Anderungen vor, aktualisierte die Be-
ziige und fligte einige — vor allem zitathafte — Elemente neu ein: Etwa Ausschnitte

)

Joachim Lucchesi/Ute Wollny, Gesprdch mit Reiner Br yer, in: Komponieren zur Zeit. Gespriche
mit Komponisten der DDR, hg. v. Mathias Hansen, Leipzig 1988, S. 30. In einer Sektionssitzung der
Akademie der Kiinste der DDR vom 3. November 1989 auBerte sich Bredemeyer zu einem Druckfehler
im Inhaltsverzeichnis dieses Bandes: ,,Ein kleiner netter Satz noch, um auf das Buch zuriickzukommen.
Ich finde einen der schonsten Druckfehler aller Zeiten, daB in dem Buch steht: ,Erst Hermann Meyer’'.
Das ist nicht zu iiberbieten.* (Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, ZAA [1404], Blatt 460).
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aus Voltaires Autobiographie und dessen Philosophischem Worterbuch, ein Zitat
aus Paul Dessaus Thdlmannkolonne sowie Anspielungen auf dessen Oper Einstein
und auf Christian Dietrich Grabl?es bgriihmtes Lustsp_icl Scherz, Ironie, Satire und
iefere Bedeutung. Heraus kam eine Libretto-Collage in ﬁinf Al.(ten, drei Zwischen-
spielen, Einleitung und Schluf. Zu etwa 20 Prozim, dies sei noch hinzugefiigt,
pesteht das Libretto aus Voltaireschem Originaltext.

Der ahnungslose Jiingling Candide, Schiiler des Philosophen Panglo und eifriger
student der ,historico-transparenten Dialektologomanie® (vermutlich eine Wort-
schopfung Miillers), wird nach einem blutigen Massaker auf Schlo Thunder-ten-
tronckh in die Welt hinaus gestoien. Als Opfer von Krieg, Erdbeben und Inquisi-
tion verliert er nach und nach seinen anerzogenen Optimismus und entschliefit sich
am Ende, sein Leben gemiiseanbauend und geniigsam in einer kleinen Gemein-
schaft Gleichgesinnter zu verbringen, denn, so der Protagonist: ,,Nicht zu griibeln
ist das einzige Mittel, das Leben ertréglich zu machen.”

Die Handlung vorantreibend wirken dabei zwei Elemente: Das legenddre Gold-
land Eldorado sowie Candides Angebetete Kunigunde, welche ihm immer wieder
durch ungliickliche Zufille abhanden kommt. Bezeichnenderweise wird das Land
der Gliickseligkeit bei Miiller im Gegensatz zu Voltaire nur innerhalb eines Boten-
berichts erwéhnt, als kaum greifbare — und zudem gar nicht so ideale — Utopie. Die
Tatsache, dafl denjenigen, die in der Wiiste auf der Suche nach Eldorado sind, die
gleiche kurze Melodiefloskel zugeordnet ist wie den Figuren, welche Eldorado
gerade verlassen haben (vgl. Abb. 1), spricht fiir sich - es spielt anscheinend keine
maBgebliche Rolle, ob man dort war oder nicht.

ATV N\ X

Abb. 1 (IV. Akt, 1. Szene, T. 1)

Der Anschaulichkeit halber sei an dieser Stelle Gerhard Miillers Beschreibung
Eldorados wiedergegeben:

»Die Menschen in diesem Land leben in Erdhiitten und tragen zerrissene Kleider, und aus silbernen
Schiisseln erndhren sie sich von den Abfillen anderer Zivilisationen. Die Marktplatze sind mit prachti-
gen Saulen und Tafeln geschmiickt, auf denen man Spriiche verzeichnet; denn niemand braucht die
Plitze dort zum Handeln. Es gibt keine Gerichte und Geféngnisse, denn niemand hat etwas zu verlieren.
Leben ist Traum und so ist dort auch das Theater: Es zeigt geradewegs das Leben.*®

Daf hier zumindest punktuell DDR-Realititen verarbeitet werden, ist kaum zu
Ubersehen. Zweifellos dient die Oper in erster Linie der Aufdeckung und Entlar-

Lucchesi/Wollny, a. a. 0., S. 31.
Gerhard Miiller, Candide, in: Theater der Zeit 38 (1983), H. 11, S. 63. Hier (S. 60-64) ist das vollstan-
dige Libretto abgedruckt.
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vung gegenwirtiger gesellschaftlicher und politischer Verhiltnisse. Kaum ein Mit-
tel lassen sich Bredemeyer und Miiller entgehen, um auf Mifstinde ihres Landes
hinzuweisen: Der Schauplatz des ersten Aktes ist beispielsweise nicht Westfalen,
sondern Ostfalen und Kunigunde wandelt selbstverstiandlich durch ,,nassen Ostsee-
strand“, wahrend ein ,,eisiger Wind*“, Sinnbild des Kalten Krieges, iiber die See
fegt. Dazu verkorpert der am Ende der Oper auftretende Gartner, welcher seinen
Freund, den Derwisch, an die Inquisition verrat, unzweideutig den feigen, zur Ver-
leumdung bereiten Stasi-Spitzel. Der grofite Miflstand der DDR jedoch, das unbe-
irrte, sture Festhalten an der Ideologie des — eigenwillig ausgelegten — Marxismus-
Leninismus ohne Seitenblick auf tatsichliche gesellschaftliche Realitéten, trifft
sich mit den abgehobenen Reflexionen des Philosophen Panglof} alias Leibniz: Der
so oft wiederholte Satz von der ,,besten aller méglichen Welten kénnte, das eigene
Land betreffend, ebensogut von der DDR-Staatsleitung stammen. So 1at sich die
Ent-Thronisierung und Entlarvung Panglo’ und seiner Schiiler durchaus als An-
griff auf jegliches geschlossene Weltbild, allen voran dasjenige des SED-Staates,
verstehen.

Durchgingig ergreifen Bredemeyer und Miiller dabei die Partei der Schwiche-
ren und damit — oberflachlich betrachtet — der ,,Gegenseite der Macht: Alten,
nunmehr ausgestorbenen Sprachen wie Altfranzosisch (in der ,,Einleitung®) und
Altportugiesisch (im ,,Schlufi*), wird emeut Aufmerksamkeit zuteil; Liedgut ver-
dringter Volksgruppen, in diesem Fall siidamerikanischer Ureinwohner, wird im
zweiten Zwischenspiel mit der Ketsua-Lyrik aufgegriffen; das am Ende zu einem
altportugiesischen Tanzlied feiernde Volk behilt gegeniiber der — ebenfalls portu-
giesischen! — Inquisition das letzte Wort und- Geschichtsschreibung wird, mit
Riickgriff auf das Kreuzzugslied Guiot de Dijons in der ,,Einleitung®, aus der Per-
spektive des Einzelnen — und, durchaus uniiblich, Daheimgebliebenen! — fokus-
siert. Der am Ende des Werkes eroffnete Horizont, ,,Tanz und Spiel der Leute®,
gibt keine Antworten auf die Fragen der musikalischen ., Welten-Komédie*®; als zu
zweideutig erweist sich etwa — verglichen mit mancher Schlu3-Apotheose sinfoni-
scher DDR-Werke bis in die siebziger Jahre hinein — das stiandige Pendeln zwi-
schen Dur und Moll. Vielmehr wird implizit, nachdem der Vorschein einer mogli-
chen, in sich mehrdeutigen und zudem illusionslosen ,,Utopie gewdhrt wurde, mit
Eindringlichkeit zu Taten aufgefordert — welche, bleibt dem Rezipienten anheim-
gestellt.

Wie in Voltaires Roman stellt die Figur der Kunigunde, einziger Sopran von 16
Solisten, eine zentrale Figur der Oper dar: Insbesondere das ihr zugeteilte dritte
(und letzte) Zwischenspiel, welches das bisherige Geschehen mit der Hellsichtig-

Gerd Rienacker, Und doch frage ich. Gedankensplitter zum DDR-Opernschaffen, in: Theater der Zeit
40 (1985), H. 11, S. 13.

AufschluBreich ist in diesem Zusammenhang eine Diskussion liber Georg Katzers Sound-House, die am
5. Juni 1981 im Rahmen einer Sektionssitzung der Akademie der Kiinste der DDR stattfand. Brede-
meyer reagiert hier sehr empfindlich auf das (vermeintliche!) musikalische Einholen von Utopien und
zeigt sich ,brennend” interessiert am Thema ,,Musik als Denkmaterial, als Utopiematerial* (Stiftung
Archiv der Akademie der Kiinste, ZAA [915], Blatt 113-123).
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keit eines Traumes auf den Punkt bringt, stellt eine dramaturgische Schliisselstelle
dar. Gerade als Frau némlich erweist sie sich als von &hnlichen Interessen geleitet
wie die Autoren Bredemeyer und Miiller selber: Angepeilt wird letztlich nichts
weiter als die Befreiung und Emanzipation des Individuums von &uBeren und inne-
ren Zwéangen.

Musikalische Ironie und Distanz

In Bredemeyers Candide beriihren sich Darstellungsmittel Brechtscher Provenienz
mit postmodernen Zugangsweisen etwa Lyotardscher Pragung: Beides scheint hier
eine spezifische und dabei untrennbare Verbindung einzugehen.® Dabei ist, wenn
von Postmoderne in der DDR die Rede ist, immer eine spezielle Ausrichtung auf
Verstandigung innerhalb eines gelenkten Herrschaftsdiskurses gemeint; die kiinst-
lerische ,,Leerstelle®, von der Lyotard spricht, muBl also partiell gefillt werden.
Zugespitzt formuliert konnte man festhalten, daB es sich bei Candide formal um
eine bestimmte, inhaltlich aber um eine mehrdeutige Botschaft handelt: Konkret
geht es um die Zerstérung von Zwangssystemen; dies ist jedoch zu allgemein, um
eindeutige Handlungsanweisungen zu offerieren — ganz im Gegenteil wird jede
vorschnelle Antwort als inaddquat zuriickgewiesen. In diesem Zusammenhang
bietet sich die Terminologie Umberto Ecos an, der in seinem Buch Das offene
Kunstwerk’ zwischen einer ,,Offenheit ersten” und einer ,,Offenheit zweiten Gra-
des* unterscheidet. -

Ein bevorzugtes Mittel sowohl des Textes als auch der musikalischen Gestal-
tung der Oper Candide ist die Ironie. Letztere als ,,Versuch zur Versprachlichung
der Welt in Form einer gleichzeitigen Gegenrede*'® setzt Verfremdung voraus: Die
jeweilige asthetische Erscheinung muB} gegeniiber dem Rezipienten in weite Fene
riicken, um nicht ,,wortlich“ genommen zu werden. Musikalische Verfremdung als
Voraussetzung flir Ironie ist folglich durch Schaffung von Distanz zu erreichen,
was auf die unterschiedlichsten Weisen geschehen kann: Innerhalb eines Werkes
ist jedes Mittel geeignet, welches den Horer nicht zur , Einfihlung" nétigt; erinnert
sei an die Poetiken Brechts und Hanns Eislers. Die fiir Ironie charakteristische
»Gegenrede* wird jenseits des rein musikalischen ,,Sinnes* erzeugt, indem dariiber
hinausgehende, einander kontrastierende Bedeutungszusammenhinge offeriert
werden: Zitationen oder Verzerrungen fremder Musiken und Stile beispielsweise
geben den Weg frei zur Entfaltung von Ironie, indem das akustische Phénomen in
diesem Fall ,,in Anfiihrungszeichen* anzueignen ist. Werden zudem Sprache und

Vgl. Nina Noeske, Brecht, Postmoderne und die DDR: Bredemeyers ,,Candide", in: Musik, Wissen-
schaft und ihre Vermittlung: Bericht iiber die Internationale Musikwissenschaftliche Tagung der Hoch-
schule fiir Musik und Theater Hannover, 26.-29. September 2001, hg. v. Amfried Edler und Sabine
Meine, Augsburg 2002, S. 342-346.

Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, FrankfurtyM. *1998 [ital. Erstausgabe 1962].

' Dies die unermiidlich wiederholte Formel Uwe Japps in seinem Buch Theorie der Ironie, FrankfurtM.
1983.
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Handlung eingesetzt, ist der Sinn von Ironie oftmals verhiltnisméBig eindeutig zu
entschliisseln.

Zunichst seien einige Gestaltungsmittel benannt, welche in Candide distanz-
schaffend wirken und die Oper im weitesten Sinne in eine Reihe mit der kiinstleri-
schen Tradition eines Paul Dessau, Vorbild einer ganzen Generation von DDR-
Komponisten, riicken — die Konzentration des Horers wird hierdurch auf das Unei-
gentliche des musikdramatischen Geschehens gelenkt:

der nicht an Zeit und Raum gebundene, spezifisch Brechtsche Wechsel zwi-
schen Kommentar-Ebene und eigentlicher Handlung; in diesem Fall die Kon-
trapunktierungen durch Rahmenchore und Zwischenspiele (erinnert sei diesbe-
ziiglich an die Krokodil- und Hans-Wurst-Szenen in Dessaus Oper Einstein,
welche nichts weniger als die Lage der Menschheit verdeutlichen sollen)

der Einsatz von Fremdsprachen in der Einleitung und im Schlufl

Momente musikalischer Komik, hier insbesondere das Mittel der Ubertreibung
die ungewohnliche Rezitativuntermalung durch Gitarre und Pauke als Moment
der Zuspitzung (die beiden Instrumente setzen gewissermafBlen die Interpunk-
tionen)

AuBlerdem ist die auflerst durchsichtige Instrumentation zu nennen, welche, so der
Komponist, ,Klarheit und Helligkeit [...] in den Kopfen der Zuschauer'! provo-
zieren soll. Die offensichtliche Entwicklungslosigkeit auf der kompositionstechni-
schen Ebene, wo mit ,,Bauklotzen™'? gearbeitet wird, sowie die stindigen Ton- und
Akkordrepetitionen, Hinweis auf die starre Unreflektiertheit der meisten Figuren,
verhindern ebenso das Sich-Versenken in einen sich organisch entfaltenden musi-
kalischen FluB3. Ins Auge fallt zudem die Reichhaltigkeit an Clustern, Ostinati und
Spiegelformen aller Art: Auf diese Weise wird eine eigenstandige musikalische
Dramaturgie aus dem Ablauf von flachenartigen Zustanden hergestellt. Graduelle,
sich iiber lingere Abschnitte erstreckende Entfaltungen einzelner musikalischer
Sinneinheiten sind in der Oper nicht zu finden; der Voltaireschen Romanvorlage
entsprechend wird jegliche Psychologisierung konsequent vermieden, ,Einfiih-
lung* als inadaquat zuriickgewiesen.

Ein von Bredemeyer oft und gerne angewandtes Mittel der Verfremdung stellt
die zum Teil ungewohnliche Sprachbehandlung einzelner Figuren dar, indem der
natiirliche Tonfall durchkreuzt wird. Zu Beginn des zweiten Aktes beispielsweise,
als sich Panglof3 und Candide durch Zufall in Lissabon wiederfinden, scheint Can-
dide aufgrund der bisher erlittenen Katastrophen einen ernsthaften mentalen Scha-
den davongetragen zu haben, was sich in dessen extremen Silbendehnungen inner-
halb des Satzes ,,So sind auch Sie nicht mehr im schonsten aller Schlosser? be-
merkbar macht:

" Lucchesi/Wollny, a. a. O., S. 30.
"2 Volker Weiske, Thesen zu Stiick und Inszenierung, in: Theater der Zeit 41 (1986), H. 4, S. 59.

Die beste aller moglichen Welten: Bredemeyers Candide (1981/82) 147

N
Sosind auch Sie - - nicht mehr im schd - - n-sten

Abb. 2 (IL. Akt, 1. Szene, T. 10-14)

Nicht ohne Bedeutung sind in diesem Zusammenhang die Primzahl-Achtelschlige
der Streicher auf den jeweiligen ,,Verzerrungen“ (11 Schlage auf ,,Sie“, 13 Schlige
auf ,,schd®): Primzahlen sind nicht teilbar und stellen folglich fiir sich ein abge-
schlossenes Ganzes dar, in welchem keine anderen ,,Qualititen” (Multiplikatoren)
mehr enthalten sind; Candide leidet also unter einer Art Vereinzelung, hervorgeru-
fen nicht zuletzt durch den Verlust seiner geliebten Kunigunde. Es sei hinzugefiigt,
daB das Massaker Ende des ersten Aktes hinsichtlich Achtelpausen und Achtel-
schligen des Orchesters ebenfalls jeweils in eine auf- und eine absteigende Reihe
von Primzahlen miindet: Candides traumatische Storung stellt eine direkte Konse-
quenz aus Krieg, Vernichtung und damit einhergehender Isolation

Folgende durch Dehnung und Tonhéhe erzielte unnatiirliche Betonung des
Wortchens ,,ist im ersten Akt weist auf mafigebliche Charakterziige des Deklamie-
renden hin:

S mn

T. 36 L. L b: b‘b‘l)‘ be hl_h._b._h__w
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Abb. 3 (L Akt, 1. Szene, T. 36)

Indem Panglof3 das zugleich ,,metaphysische* (die Frage nach dem ,,Sein“ betref-
fende) und banale Wort ,,ist* in seiner Anspielung auf Leibniz’ beriihmten Satz von
der besten aller méglichen Welten solcherart unpassend in den Vordergrund riickt,
wirkt seine Philosophie schon zu Beginn gekiinstelt. Die plakativ-automatische
Ausschmiickung der Assoziation ,,Frithling* durch einen Flétentriller weist zudem
auf das von natiirlichen Ablaufen vollkommen getrennte Sprechen und damit auch
Denken des Philosophen hin. Bereits hier ist erkennbar, dafl die Figur des PangloB
anhand des Mittels der Ubertreibung der Licherlichkeit preisgegeben ist: Im ,,Ver-
such zur Versprachlichung der Welt* stellt der Philosoph von Beginn an — auch
musikalisch — die ironische ,,Gegenrede* dar. Text und Musik verstirken sich dabei
in diesem Fall.

Ahnlich wie der Philosoph ist auch der im zweiten Akt auftretende vermeintli-
che Konig Friedrich II. Gegenstand des Spottes. Dieser, nachdem er die ,groBe
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Schlacht* von Bshmen verloren hatte, floh zusammen mit seinem Diener p,,
Lissabon, welches gerade von einem Erdbeben erschiittert wird. Flotespielend w?;‘
er — wie iibrigens auch die historische Figur — seinem Leben aus UberdruB ejy, El 1
de bereiten. Als Anregung fiir die in hochstem Malle surreale PreuBenkénig-s;, )
kommen mehrere Faktoren in Betracht: Erstens die authentischen, sarkastiscﬁne
Kommentare Voltaires zu den pathetischen Abschiedsversen Friedrichs', sziteen
eine mit Preufische Kammermusik betitelte Szene in der erwihnten Missq ni o
Friedrich Schenkers sowie drittens die Tatsache, dall das 1950 in den Park gga
Sanssouci entsorgte Reiterstandbild Friedrichs im Jahre 1980 von Erich Honeck .
als ,.ein Stiick Kultur des Volkes* in Berlin Unter den Linden wiederaufgesteﬁz
wurde und sich das Pradikat ,,der Grofle* erneut etablierte.

Den Beurteilungen Voltaires zufolge kannte die Eitelkeit des Monarchen keine
Grenzen, was musikalisch hier als Karikatur dargestellt ist. Nach einem verzerrtep
.Marsch®, auf den der Konig leicht umgestellte Originalverse des ,.echten* Fried-

rich von PreuBen rezitiert, wandelt sich der Gesang kaum merklich zur Opemarie
im %-Takt:
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Abb. 4 (II. Akt, 2. Szene, T. 131-139)

»Er [Friedrich der Zweite] schrieb seiner Schwester [...], daB er seinem Leben ein Ende setzen werde.
Er wf)llte jedoch keineswegs das Stiick ohne einige Verse beenden; die Leidenschaft fiir die Dichtkunst
war in ihm noch starker als der HaB gegen das Leben. [...] Es sind darin [im Gedicht] mehrere Halb-
verse enthalten, die von Abbé de Chaulieu oder von mir gestohlen sind. Die Gedanken sind unzusam-
!ncnhingend, die Verse im allgemeinen schlecht gemacht, aber es sind einige gute darunter; und es ist
immerhin viel fur einen Konig, in dem Zustand, in dem er sich befand, zweihundert schlechte Verse zu

verfassen.” (Voltaire, Denkwiirdigkeiten aus dem Leben des Herrn de Voltaire aufgezeichnet von ihm
selbst, aus dem Frz. von Hans Balzer, Berlin 1983, S. 76 und 79).
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passagen, die als Verzerrung des u. 5, beiJ. S. Bach zu en
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1apt.'* Wie im vorherigen Beispiel das Vogelgezwi s en
mechanisieﬂ- e £ gelgezwitscher, so erscheint hier Bach
Vorgefiihrt wird das alsche Pathos des Kénigs zudem ge
sangsvortrags, als? wihrend vom verklirenden Blumenregen d%e%{eaf?gevi? z?vet
Fagotten der Beginn des Hohenfriedberger Mar: - “

S sches zitiert wird (dessen mpo-
nist jedoch, entgegen friiherer Annahmen, mit Si ¢ .

(Arien-) Ton-

Benkonig ist)"*: cherheit nicht der wirkliche Preu-
T. 146 e 2
2 Fagotte I =
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Abb. 5 (II. Akt, 2. Szene, T. 146-148)

Auf diese Weise wird die vom Konig antizipierte Grabpflege als militarisches Ze-
remoniell vorweggenommen.

Ironie ist wiederum, wie bei PangloB, in der Absicht des Komponisten, nicht
aber innerhalb der unreflektierten Biithnenfigur erkennbar: Erst die musikalische
Ebene kennzeichnet die koniglichen Verse als ganzlich belanglos. ,,Versprachli-
chung der Welt* wird somit durch klangliche Karikatur bewerkstelligt, wobei die
Distanz zur ,,Gegenrede® (dem Gedicht) wiederum durch die ganzlich tiberzogene
Darstellung der koniglichen Schwichen hervorgerufen wird. Zofia Lissas — 1937
wohl kaum neue — Feststellung, daB Komik jedes ,.gefihlsmasige [...] Erlebms“
schwiche,'® ist folglich als distanzschaffende Voraussetzung fiir musikalische Ko-
mik als Ironiesignal anzusehen.

Henri Bergson, Das Lachen. Ein Essay iiber die Bedeutung des Komischen, aus dem Frz. von Roswitha
s Plancherel-Walter, Frankfurt/M. 1988, S. 62. B bi<ch-bibli hisches Kirc

Josef Johannes Schmidt, Online-Artikel Friedrich L, in: Biograp  AauLits Bk
kon, Bd. XVIII, Verlag Traugott Bautz 2001, Sp. 475492 (hﬂp:l/www.bautz.ddbbkllﬂfnednch i k_
v_p. shtml). : d ikasthetik. Eine
Zofia Lissa, Uber das Komische in der Musik (1937/38), in: dies., Aufsatze zur Musikasthetik. Ein
Auswahl, Berlin 1969, S. 135.
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Mit diesen Bemerkungen sind die Implikationen der Szene jedoch noch nich
erschopfend dargelegt: Der wichtigste Hinweis findet sich in der Partityr mit de
Kiirzel ,J. S. B.%, das in dem Moment erscheint, als der Diener seinem Herrn dlin
Pistole mit den Worten ,,Wir machen das nicht zum erstenmal“ iiberreicht — in dee
Tat erklingt der wihrenddessen einsetzende Oboenpart in Bredemeyers Oper ‘,nich:
zum erstenmal®. In Johann Sebastian Bachs beriihmter Arie Nr. 20 (,Ich will bej
meinem Jesu wachen*) aus der Matthdus-Passion spielt die Oboenstimme Wieder}
holt folgende einprigsame Sequenz:

Abb. 6 (T. 5-7)

Der Vergleich dieser Tonfolge mit der Oboenstimme bei Bredemeyer legt nahe,
daf} die Anspielung intendiert ist:

Abb. 7 (II. Akt, 2. Szene, T. 129-131)

Das triigerische Bekenntnis zu Jesus (dessen Tod bekanntlich ebensowenig ein
endgiiltiger ist) dhnelt der Haltung des kéniglichen Dieners, der mit den Pistolen
treu ergeben das Mittel zum Tod liefert. Zudem wird auf den baldigen ,Verrat’ des
falschen Monarchen hingedeutet, welcher PangloB und Candide letzten Endes dem
GroBinquisitor ausliefert.

Bach ist jedoch auch in anderer Hinsicht gegenwirtig: Nachdem Panglo am
Ende der Szene, ,,die Scherben mit der Lupe untersuchend®, wissenschaftlich inter-
essiert fragt, was der ,,zureichende Grund“ fiir die Zerstérung der Weinflasche sein
mag, antwortet der Kénig mit dem Signum ,,b-a-c-h: , Der Weltuntergang*:

Abb. 8 (II. Akt, 2. Szene, T. 155 £.)
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Hiermit g'ibt die E.rdb_eben-Szer'xe schlagartig die Sicht auf e;
peutungshorizont frei: Nicht nur sind Mitte ges 18. Jahrhun:1l “inen umfassenden
zeichen einer Entmachtung des feudalen und aristokratisc Stageis erste An-
Konig ahnt also moglicherweis

X hen Standes gre;
€ wesentlich ; greifbar (der
: seinen individuellen Abschi : gravierendere Zusammenhiinge, wenp

h‘ in der Musikgeschichts-

tes fir immer, andererseits stellt es die Grundlage ei
pung dar. Die so entstehende ,,verkehrte Welt*, in
Kredit verloren®" haben, wird musikalisch unter anderem d i i i

gelung des Bratschgnmotlvs (T. 28-32) gekennzeichnet, e e s

In dieser sit}xatxon, nach_ Feststellung der Apokalypse, greift Friedri

sur Flote, um wiederholt entindividualisierte, még]ichexweisgran Quannet‘;n::e::?:;
cigenen Flotenkonzerte apgele}mte. Floskeln zum Erklingen zu bringen - das Dar-
gebotene mutet an wie eine ganzlich entkriftete, nurmehr aus puren Effekten be-
stehende Komposition von Johann Sebastian Bach, die zudem durch Tonartver-
schiebungen verzerrt wirkt:

der die ,Herrscher [...] allen

Abb. 9 (II. Akt, 2. Szene, T. 158 )

Bisher verstirkten sich Text und Musik gegenseitig, wenn von Ironie die Rede war:
Als ,Gegenrede* waren beide Elemente im Falle von PangloB und Friedrich II.
gerade nicht ,,wortlich zu nehmen. Als ein Beispiel fiir den Kontrast zwischen
Handlungszusammenhang und Musik kann dagegen das Massaker von Thun-
der-ten-tronckh gegen Ende des ersten Aktes gelten: .

Wihrend PangloB seinen Schiilern zu beweisen versucht, dafl das eigene Schlof
Thunder-ten-tronckh mit dem Goldland Eldorado aufgrund des beiden zukommen-
den Vollkommenheitsgrades identisch ist, ndhem sich dem Paradies feindliche
Soldaten. Im Moment der andachtigsten Bewunderung des ve'rmemllgghen Eldora-
dos wird das SchloB, Heimat und Illusion zugleich, vollstindig zerstort - musika-
lisch untermalt wird diese Szene vom Original-Beginn der Héndelschen Feugr-
werksmusik. Dem brennenden SchloB sowie der a{ldﬁghtlgen Feier eme; P:re; c?l;
Eldorado auf der Handlungsebene entsprechen somit fhe Konnotatxol:litzr:l de:B e
und Festlichkeit auf der Ebene der zitierten Musik; mit dem Untersc A oo o]
Oper anstelle eines Friedens Krieg und Vernichtung stattfinden. D}:; b vendeckt:
fekte des GroBbrandes wird die Katastrophe fiir die Betrachter jedoc

" So eine AuBerung des kaniglichen Dieners; vgl. Maller, a. a. 0.5.6l.
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Real feiern die Philosophen, im Zustand der Tatenlosigkeit verharrend, die mitzu-
verantwortende, faszinierend anmutende Zerstorung, ohne es zu ahnen.

Indem die Opernfiguren die Handelsche Komposition ebenso wie der Opernbe-
sucher als ,,Darbietung” héren — moglicherweise als Nationalhymne Eldorados —,
dient auch sie der Verschleierung: Das festliche Konzertereignis, dem Panglof3 und
Gefolge beiwohnen, verhindert die Wahmehmung der brutalen Realitdt und stellt
auf diese Weise eine der Voraussetzungen fiir kriegerische Handlungen dar. Ein
Teil der Oberfliche von Krieg und Frieden ist somit als identisch entlarvt; das
Kontemplation erfordernde musikalische (Bildungs-) Ereignis mutiert durch das
vorhergehende substanzlose Philosophieren zum gefihrlichen Asthetizismus.

Gegenstand der Anklage ist somit nicht die Handelsche Musik, die im fremden
Zusammenhang ,,neue semiotische Eigenheiten“'8 annimmt, sondern deren An-
eignung innerhalb des erwiahnten — mit Theodor W. Adorno zu sprechen — umfas-
senden Verblendungszusammenhangs breiter Schichten. Der totalitire Charakter
der Veranstaltung korrespondiert dabei der Tatsache, da3 in der gesamten Oper
einzig hier alle Instrumente eingesetzt sind, welche zudem anndhernd den gleichen
Rhythmus spielen — insofern ist die Feuerwerksmusik auch musikalisch fiir die
Zwecke des Komponisten geeignet. Musikalische Ironie (und damit Verfremdung)
liegt an dieser Stelle vor: Dem ,,Versuch zur Versprachlichung der Welt“ in Form
einer musikdramatischen Analyse gesellschaftlich-geschichtlicher Zusammenhinge
ist die ,,Gegenrede* als festliches Handel-Konzert beigesellt; festliche Klange wer-
den als Mittel zur ernsthaft-pointierten Sozialkritik eingesetzt und erscheinen so
nurmehr in Anfiihrungszeichen. Die restlose Identifikation des Horers mit dem
Hiandelschen Wohlklang ist dabei durch das Kriegsgeschehen auf der Biihne sowie
durch den Arrangement-Charakter des Zitats unmoglich gemacht.

Nebenbei: Diese Opernszene diirfte u. a. auch durch die Erinnerung Bredemey-
ers an das Erlebnis in einem evakuierten Frankfurter Gymnasium inspiriert worden
sein, das im Friihjahr 1945 unter SS-Bewachung das Beethovensche Violinkonzert
exekutierte“."” So dient hier die Feuerwerksmusik, wie Bredemeyer betont ,,genau
dem MiBverstindnis, das ich fiir die Biihne brauche.“*

Kaum eindeutig zu bestimmen ist der Charakter des folgenden Zitats in der er-
sten Szene des vierten Akts — gerade hier fiihrt die Vielfalt der Verweise zu einem
vagierenden Bedeutungshorizont, zum Spiel zwischen Authentizitat und Imitation,
zwischen Sein und Schein: Nachdem sich Candide in der Wiiste von seinen Ge-
fahrten verabschiedet, stimmen die fiinf Beteiligten ein obligatorisches Abschieds-
quintett an. Beendet wird der Gesang mit dem B-Dur-Abschluf3 des Mozartschen
Zauberfloten-Quintetts des ersten Aktes (Nr. 5 ,,Hm! Hm! Hm!*), der noten- und

Zofia Lissa, Asthetische Funkti des ikalischen Zitats, in: Musikforschung 19 (1966), S. 36!
,Die Episode war der Zauberspiegel, in dem Weltzustand und innerer Zustand zu unmittelbarer
schaulichkeit gerannen: Die Idylle im Inferno, Beethoven, von Mérdern bewacht.“ (Gerhard Miiller,
Asthetik des Unmaglichen, in: Weimarer Beitrage 26 (1980), H. 10, S. 172). Vgl. auch Frank Schnei-
der, Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern der DDR, Leipzig 1979, S. 48.

®  Lucchesi/Wollny, a. a. 0., S. 30.
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strumentengetreu wiedergegeben wird. Im Unterschied zur Vorlage erscheint das
Motiv jedoch nicht drei-, sondern nur einmal:

Abb. 10 (IV. Akt, 1. Szene, T. 153)

Diese kurze Erinnerung an Mozarts Klangsprache, die Bredemeyer selber in einem
Aufsatz als ,,fast ein Nichts an Musik“ bezeichnet,”’ birgt auf den ersten Blick ei-
nen deutlichen Kontrast zum maskenhaft wirkenden Abschied der Figuren, welcher
in seiner augenscheinlichen Phrasenhaftigkeit zum leblosen Tableau erstarrt ist™ —
die Tatsache, daf3 hier Ende des 20. Jahrhunderts eine Opern-Abschiedsszene kom-
poniert wurde, wird gebrochen nach auflen gekehrt. Weder die einzelnen Instru-
mente noch die Sanger gehen, ihrer Beziehung gemaB, aufeinander ein, Kommuni-
kation findet nicht statt, jeder scheint das von ihm Geforderte nur widerwillig und
dazu unfihig abzuliefern. Das gesamte Quintett wirkt wie die Betriebsamkeit eines
beschddigten Automaten, welchem per Knopfdruck die Ausfilhrung des Pro-
gramms ,,ausgedehntes Finale-Ensemble* aufgetragen wurde. Erst am Ende scheint
sich der Komponist der einst beseelten Ensemblenummer zu entsinnen, indem er
wie eine ferne Erinnerung die Zauberflite herbeizitiert. Scheinbar paradox jedoch
wirkt das B-Dur-Zitat, quasi ,richtigstellend*, auf den nunmehr vollzogenen Ab-
schied zuriick: Die Figuren, unféahig, sich zu artikulieren, erscheinen nun in einem
ganzlich anderen Licht — mit einem Schlag wird erkennbar, daB ihnen der Hinweis
auf eine wie auch immer geartete Bedeutungsfiille gut bekame.

Die Verwendung des Zitats, durchaus auch eine Reverenz an Mozart, ist somit
von doppelbddiger Natur: Einerseits mutet es mit Blick auf die ,,verlorene Un-
schuld* sowohl der Gattung Oper als auch der Beziehungen verschiedener Indivi-
duen zueinander ironisch an, indem es die nicht ,,wortlich* zu verstehende ,,Gegen-
rede* zum tatsachlichen mehrfachen Verlust darstellt; andererseits gibt der Einsatz
von auf diese Art besetztem Klangmaterial einen ernstgemeinten Hinweis auf die
eigentliche Natur der Abschiedsszene, in welcher sprachlos gewordene Subjekte
nach wie vor lebendig sind (zumindest Kunigunde beweist spater in ihrer Traumer-
zéhlung, daB ihr der Verlust Candides Kummer bereitet, wenn dies zunachst auch
unhdrbar bleibt). Das Mozart-Zitat, selbst aus der Sphére des Hochartifiziellen,

' Reiner Bredemeyer, ,,Zu Hilfe! Zu Hiilfe!* Mozarts Ver von Schikaneders Text zur ,,Zauber-

Slote”, in: Musik und Gesellschaft 28 (1978), S. 328. N
Candide rezitiert beispielsweise: ,Kein groBrer Kummer kommt zu mir, als wenn der Morgen tritt

herfir. Freundin, du, Geliebte mein, wie hasse ich den Dammerschein, der mich dich heiBt meiden.
Lebt wohl!*

2
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wirkt somit (quasi als ,,s0 sollte es sein*) echter und authentischer als das vorher-
gehende Gestammel. Wenn die opernhafte Abschiedsszene auch heute nicht mehr
funktioniert, so bleibt deren inhaltliche Aussage doch nach wie vor bestehen; dies
mitzuteilen ist allein vergangenen Sprachformen mdéglich. Erinnert sei an den be-
rithmten Abschnitt Umberto Ecos in seiner Nachschrift zum ,,Namen der Rose*,
welcher die zitierte Liebeserkldarung als fiir die heutige Zeit einzig angemessen
prasentiert, da das (keineswegs neue) Phanomen der Zuneigung, ohne verstiimmelt
zu werden, nur noch indirekt in Worte zu fassen sei. Dem Komponisten Brede-
meyer wire es somit anhand weniger gezielt plazierter Tone ,,gelungen, noch ein-
mal von Liebe zu reden.**

Schluf3

Ergdnzend zu den genannten Merkmalen der Erzeugung musikalischer Distanz
wurden hier drei verschiedene Verfahrensweisen zur Ironisierung festgestellt: Im
Falle des Philosophen Panglo sowie des PreuBenkonigs Friedrich (beide deutli-
cher noch als die restlichen Figuren von vornherein und durchgéngig ironisch ein-
gesetzt) verstarkt die Musik die Implikationen der ,,Gegenrede® anhand Ubertrei-
bung, Karikatur und Verzerrung. Das Feuerwerksmusik-Zitat dagegen, unverandert
wiedergegeben, kontrastiert den Handlungszusammenhang und erhellt somit Um-
fassenderes; die musikalische Schicht stellt hier zusammen mit ihren semantischen
Implikationen allein die ,,Gegenrede* dar. Das Mozart-Fragment schliellich, auf
den ersten Blick ebenso die ,,Gegenrede* im ,,Versuch zur Versprachlichung der
Welt*, wirkt auf das Vorhergehende zuriick und verwandelt sich so kaum merklich
in das ,,Eigentliche*: Die wirkliche ,,Gegenrede* ist mit der Phrasenhaftigkeit des
Abschiedsquintetts gegeben. Erst durch das Mozart-Zitat legt die zunachst blof3
abstrakt negierende Ironie der Szene positiv den Blick auf einen im weitesten Sinne
utopischen Horizont frei.

Daf} die hier genannten Vorgehensweisen nichts als Bausteine einer zu unter-
mauernden Theorie der musikalischen Ironie sein konnen, liegt auf der Hand; un-
verkennbar ist dabei, daf3 diese spezifische Form von Uneigentlichkeit sowohl in
Miillers Libretto als auch in Bredemeyers Komposition einen wesentlichen Beitrag
zur eingangs angedeuteten Irritation der Presse leistete. Denn, um auf den zitierten
Kritiker zuriickzukommen: In Candide geht es um nichts weniger, als dem Publi-
kum einen blaudugigen Optimismus zu vermitteln. Letzterer ware namlich, so der
Protagonist am Ende der Oper, der ,,Wahnsinn, zu behaupten, daf} alles gut sei,
auch wenn es einem schlecht geht“?*. Dies (absichtlich oder aus Unkenntnis her-
aus) zu ignorieren, wie es bereits Anfang der 80er Jahre in der DDR auf der politi-
schen Tagesordnung stand, stellt eine durchaus von den Autoren miteinkalkulierte
Rezeptionsweise dar; Ironie, Uneigentlichkeit und Verfremdung als Mittel zur Ver-
stindigung innerhalb eines undemokratischen Staates sind in diesem Zusam-
menhang somit auch musikalisch kaum zu iiberschétzen.

2 Umberto Eco, Nachschrift zum ,,Namen der Rose*, dt. von Burkhart Kroeber, Miinchen *1987, S. 79.
* Miiller, a. a. 0., S. 63.
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MICHAEL BERG: Ich danke Thnen sehr herzlich fiir den Vortrag! Es handelt sich
um ein Werk, das der Wiederauffihrung harrt. Die Oper markiert einen signifi-
kanten Punkt der Entfernung von DDR-Musik von den Maximen des Sozialisti-
schen Realismus, und zwar auf eine Weise, die die Distanz sehr deutlich bezeich-
net, sie aber so bezeichnet, da ein gewisses Bildungs- und Rezeptionspotential
vorausgesetzt wird, das just diejenigen ausschliefit, die in der Doktrin des Soziali-
stischen Realismus zu diesem Zeitpunkt noch befangen sind.

OLIVER HUCK (PUBLIKUM): Wenn ich versuche nachzuvollziehen, was das
Spezifische an dieser Komposition war unter den Bedingungen der DDR, dann fallt
mir natiirlich ein Stiick aus Westdeutschland ein, was von den Mitteln und vom
Sujet her ganz dhnlich arbeitet, namlich Der junge Lord von Hans Wemer Henze.
Wo wiren die Unterschiede in bezug auf die Verwendung der Zitattechnik anzu-
setzen, was wire sozusagen das Zitieren unter den Verhltnissen der Diktatur, was
anders ware?

NOESKE: Méglicherweise ist das rein technisch kaum zu bestimmen. Ich ver-
mute, da man hier wirklich in erster Linie den jeweiligen Inhalt beriicksichtigen
muB. Beispielsweise habe ich versucht, einigermalen zu systematisieren, was fiir
Verwendungsarten von Zitaten es gibt. Ich glaube, das ist nicht moglich, weil es
unendlich verschiedene Inhalte gibt, was dann immer jeweils neu beriicksichtigt
werden muB.

PUBLIKUM: Eine Frage: Zum Aspekt der semantischen Analyse gehdrt ja auch
die Uberlegung, ob es manche Aspekte gibt bei Zitaten, die sozusagen aus dem
Rahmen fallen und keine inhaltliche Relevanz aufzeigen. Ist Thnen das begegnet in
diesem Stiick, Zitate, die diesen Briickenschlag nicht bieten?

NOESKE: Nein. Bei allen Zitaten, die mir begegnet sind, klappt es, irgendwelche
inhaltlichen Verbindungen hinzubekommen. Dafl Bredemeyer einfach ein Zitat
nimmt, das er als ,,Schonklang™ benutzt oder als , Fenster in eine andere Zeit“ ohne
weitere Interessen — das kommt in dieser Oper meines Erachtens nicht vor.

MATTHIAS TISCHER: Vielleicht gehort ja der Rezeptionsmodus, mit dem Bre-
demeyer rechnen konnte, bei dem Stiick ganz stark dazu. Dieser Handel-Witz bei
der Urauffilhrung in Halle — das ist eine sehr kleine Gemeinschaft, die auf sehr
kleine Zeichen reagiert. Da kann Bredemeyer vielleicht sogar noch kleingliedriger
arbeiten als Henze.

NOESKE: Ich hatte immer den Eindruck, daB Bredemeyer seine Oper auf ein
Publikum zugeschnitten hat, das ,,eingeweiht* ist. Deswegen fiel es mir als quasi
von auflen Kommende sehr schwer, alle Anspielungen sofort zu verstehen, ohne
alle politischen Hintergriinde zu kennen. Beispielsweise wird einem natiirlich nur
dann bewuflt, warum gerade Friedrich von PreuBien in der Oper auftaucht oder
warum bestimmte musikalische Mittel verwendet werden, wenn man diese kultu-
rellen und kulturpolitischen Hintergriinde kennt. Durch Zufall habe ich erfahren,
daB Honecker Ende der siebziger, Anfang der achtziger Jahre versucht hat, Fried-
rich den Zweiten wieder auf den Sockel zu heben.
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