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Othmar Schoeck und die
deutsche romantische Operntradition:
Erfolgsrezept oder Akt der Verzweiflung?

CHRIS WALTON

«Die Stellung der «Penthesilea> im dramatischen Oeuvre Schoecks gleicht derjenigen der
(Elektray im Biihnenschaffen Richard Strauss’.. Der stdarksten Konzentration der
musikdramatischen Gestaltung folgte denn auch eine Wiederanndherung an die traditio-
nellen Formen der Oper: bei Strauss im <Rosenkavalier> und in den diesem folgenden
Opern, bei Schoeck in «<Massimilla Doni> und «Schloss Diirande> .» (Willi Schuh)’

Der Einfluss von Richard Strauss auf Schoecks Penthesilea (1923-1925, neue
Fassung 1927) haben die Kritiker schon anlésslich der Dresdner Urauffithrung im
Januar 1927 bemerkt. Einer davon, Erich Urban, nannte das Werk «einen Akt
der Verzweiflung gegen Strauss».? Derrick Puffett, der Autor der bisher ausfiihr-
lichsten Studie tiber Schoecks Werke, hat geschrieben: «Die stiirmische Instru-
mentierung, die Dissonanz, die Linienfithrung der Gesangspartien, die jubelnd
punktierten Rhythmen kommen von Strauss her, insbesondere von Straussens
Elektra».> Aber der Einfluss von Strauss war nicht nur auf die musikalische
Ebene beschrankt. Im vorliegenden Aufsatz mochte ich diesen aussermusikali-
schen Einfluss genauer betrachten und ihn als Einstieg benutzen, um Schoecks
Beziehung zur deutschen romantischen Operntradition im allgemeinen nachzu-
gehen.

Die Penthesilea gehort zweifelsohne in die «Reihe der sadistischen Opernhel-
dinnen des zwanzigsten Jahrhunderts». * Die Parallelen zwischen ihr und Salome
sind offensichtlich - was vielleicht der Grund sein konnte, warum sie von vielen
Kommentatoren unbeachtet bleiben. Penthesilea wie Salome werden von der
Liebe zu einem Mann verzehrt. Als er sie zuriickweist (bei Penthesilea ist es eine
Téduschung), wird sie wahnsinnig und verursacht seinen Tod. Der Szene, in der
Salome den Kopf des Jochanaan kiisst, entspricht in Schoecks Oper die Szene,
wo Penthesilea niederkniet, um die Leiche des Achill zu kiissen. In beiden Féllen
ertont das wichtigste Liebesmotiv der Oper iiber einem Quartsext-Akkord - in
Salome in Cis-dur, in Penthesilea in cis-moll. Die musikalisch-dramatischen
Ingredienzen sind also praktisch identisch. Aber das Resultat klingt vollig ver-

' Willi Schuh, «Penthesilea», in: Umgang mit Musik, Ziirich und Freiburg i. Br. 1970, S. 267.

* Erich Urban, Rezension der Dresdner Urauffithrung der Penthesilea. Es ist mir nicht gelungen,
weitere Informationen iiber diese Rezension herauszufinden. Meine Kopie dieses Zeitungsaus-
schnitts stammt aus der Sammlung der Familie Gsell, die sich jetzt im Schoeck-Archiv der Zentral-
bibliothek Ziirich befindet; sie triagt weder das Datum noch den Namen der Zeitung.

' Derrick Puffett, The Song Cycles of Othmar Schoeck, Bern und Stuttgart 1982, S. 52.

* Arnold Whittall, Music Since the First World War, London 1977, S. 152.
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schieden. Es ist, als ob diese Szene der Salome einen solchen Eindruck auf
Schoeck machte, dass er sich gezwungen fiihlte, sie in seine Sprache umzuwan-
deln.

Auch andere Einfliisse lassen sich nachweisen. Eine von Schoecks Lieblings-
szenen in Wagners Ring des Nibelungen war offenbar der Tod und Trauermarsch
Siegfrieds.® Wagners Bliihnenanweisungen lauten wie folgt: «Die Nacht ist her-
eingebrochen. Auf die stumme Ermahnung Gunther’s erheben die Mannen Sieg-
fried’s Leiche, und geleiten sie mit dem Folgenden, in feierlichem Zuge tiber die
Felsenhohe langsam von dannen.»

In der entsprechenden Szene in der Penthesilea werden Wagners Trommel-
schlédge (die Schoeck sehr bewunderte) zu einem rhythmisch strengen Ostinato.
Die Leiche Achills wird herein-, nicht hinausgetragen. Die Bithnenanweisungen
(nicht bei Kleist) lauten: «Die Nacht ist hereingebrochen. Die mit einem wallen-
den Purpur bedeckte Leiche des Achill wird, von den Amazonen umgeben und
gefolgt, langsam hereingetragen.»

Der Schluss der Oper weist eine weitere Wagnersche Reminiszenz auf, und
zwar aus Tristan und Isolde. Auf den Schlussmonolog an der Leiche des Geliebten
folgt bei Penthesilea wie bei Isolde der Liebestod. Bei Wagner: «Isolde sinkt, wie
verklart, in Brangaenes Armen sanft auf Tristans Leiche. Grosse Rithrung und
Entriicktheit unter den Umstehenden.»

In Kleists Schauspiel «fillt und stirbt» Penthesilea. Aber bei Schoeck: «Pen-
thesilea stirbt und gleitet aus den Armen Prothoe’s auf die Leiche Achill’s. Alle
Umstehenden bleiben unbeweglich.» (Nur nebenbei sei bemerkt, dass Brangaene
und Prothoe als Vertraute der Heldin auch sonst eine d4hnliche Funktion haben.)

Penthesilea hat sogar ihr eigenes «Waldesweben». Gegen den Schluss der Lie-
besszene zwischen Achill und Penthesilea spricht die letztere vom «nachtigall-
durchschmetterten Granatwald», wobei ein zwitscherndes Flotensolo ertdnt.
Penthesilea sagt allerdings: «/Nicht bei dem Fest, wie deines Landes Tochter darf
ich mir den Geliebten auserseh’n, nicht in dem nachtigalldurchschmetterten Gra-
natwald . . .» Man koénnte vielleicht vermuten, Schoecks «Waldesweben» stelle
musikalisch den Wunschtraum Penthesileas dar, «im Granatwald ihren Geliebten
zu ausersehen». Dies wire aber eine psychologische Raffinesse, welche in
Schoecks Penthesilea an sich untypisch ist. Viel wahrscheinlicher ist, dass das
Erwédhnen einer Nachtigall bei einem nach-wagnerschen Komponisten eine Art
«Waldesweben» eben so schnell hervorzaubert wie eine Glocke das Geifern eines
Pavlovschen Hundes. Das Beispiel des «Waldeswebens» ist bemerkenswert, denn
es weist daraufhin, dass solche «Reminiszenzen» oder «Entlehnungen» einem
inneren Zwang des Komponisten folgen und nicht immer der Logik des Dramas
selber.

Dass Schoeck Szenen aus Wagner-Opern wihrend seiner Arbeit an der Penthe-
silea bewusst als Muster verwendete, hat sein erster Biograph Hans Corrodi
bestédtigt. Schoeck habe den ersten Akt des Tristan als Vorlage beniitzt, schreibt

* Werner Vogel, Othmar Schoeck: Leben und Schaffen im Spiegel von Selbstzeugnissen und Zeitge-
nossenberichten, Ziirich 1976, S. 192.
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Corrodi, indem er zuerst Diomedes/Kurwenal auftreten lasse, um auf den Auf-
tritt des Helden Achill/Tristan vorzubereiten. ¢ Corrodi erzahlt auch, das Vorbild
fiir Achills Hilferufe sei der Auftritt Isoldes im dritten Akt von Tristan. Das Ert6-
nen einer Frauenstimme, wo sonst Mannerstimmen dominierten, hitte auf
Schoeck einen «unausldschlichen Eindruck» gemacht. Diese Wirkung habe er
nachvollziehen wollen, indem Achills Hilferufe auf eine lange Szene fiir Frauen
allein folgen sollten.” Wie bei den oben erwahnten Beispielen gibt es aber bei
Schoeck inhaltlich kaum eine Ahnlichkeit mit den Szenen aus Tristan, die hier als
Vorlage dienten.

Schoecks Entscheid, Penthesilea als einaktiges Musikdrama zu komponieren,
war sicher auch das Resultat dusserer Einfliisse, namentlich vermittelt durch
Salome und Elektra. Ein anderer Einakter hat vielleicht sogar Schoecks Wahl des
Penthesilea-Stoffs beeinflusst - Hindemiths Morder, Hoffnung der Frauen, den
Schoeck anlasslich eines Besuches bei Fritz Busch, kurz vor der Urauffithrung im
Juni 1922, kennenlernte. Wie in Penthesilea handelt es sich auch bei Morder,
Hoffnung der Frauen um einen Kampf der Geschlechter. Ausserdem fangen beide
Werke mit Blechbldser-Fanfaren hinter der Biihne an.

Schoecks nidchste abendfiillende Oper nach Penthesilea war Massimilla Doni
(1934-1936), zu einem Libretto von Armin Riieger nach Balzacs gleichnamiger
Novelle. Im obigen Zitat schreibt Willi Schuh von der «Wiederannaherung an die
traditionellen Formen der Oper . .. [wie] bei Strauss im <Rosenkavaliers ». Puf-
fett hat auch bemerkt, wie sich Massimilla «auf die blasse Dreiklang-Harmonik
des Rosenkavalier stiitzt».® Weitere Parallelen sind leicht erkennbar. Es gibt bei
Schoeck eine (wortlose) Arie fiir einen italienischen Tenor (Genovese). Und
obwohl die Handlung in Venedig statt in Wien spielt, ist es, als widre Schoeck fol-
gender Bitte Hofmannsthals an Strauss gefolgt: «Lassen Sie sich fiir den letzten
Akt einen . . . teils siissen, teils frechen Wiener Walzer einfallen, der den ganzen
Akt durchweben muss.»® Das Libretto der Massimilla Doni enthilt auch eine
Wendung, die an die Arabella von Strauss erinnert, denn am Schluss schleicht
sich Massimilla/Zdenka unerkannt ins Bett von Emilio/Matteo. Die Liebesge-
schichte der Massimilla ist aber von einem #sthetischen Streit umrahmt, der eher
an Capriccio (1940-1941) von Strauss erinnert. Robert Layton hat gar die Frage
gestellt, «ob nicht /Massimilla] unbewusst Capriccio veranlasst hat».'® Dies ist
moglich, aber unwahrscheinlich. Die Ahnlichkeit sollte man vielleicht eher als
eine Art Synchronizitédtserscheinung betrachten.

Hans Corrodi, «Wie Othmar Schoecks «Penthesilea> entstand: Zum 55. Geburtstag des Komponi-
sten», Der Bund, 1. September 1941.

" Hans Corrodi, Tagebuch (Manuskript), 20. Mai 1924.

S Puffettia- a. @, 8. 52.

Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal: Briefwechsel, hrsg. v. Willi Schuh, Ziirich und Frei-
burg i. Br. 1978, S. 58. Postskriptum zu einem Brief vom 24. April 1909 aus Rodaun von Hof-
mannsthal an Strauss.

Robert Layton, Rezension der Schwann Aufnahme von Massimilla Doni, in: The Gramophone,
Juni 1987, S. 102.
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Schoeck ist jedoch selber (indirekter) Zeuge fiir den Einfluss des Rosenkavalier
auf seine Oper. Urspriinglich war Massimilla die Frau des alten Herzogs Catta-
neo, also beging sie am Schluss der Oper mit ihrem Geliebten Emilio Ehebruch.
Ausserdem hétte ihr Bett auf der Biihne stehen sollen, um jeden Zweifel am
Geschehen auszuschliessen. Ein Bett wire auch wahrend der Verfithrungsszene
der Tinti mit Emilio im zweiten Akt auf der Biithne gestanden. Als aber Schoeck
1936 nach Dresden ging, um den dortigen Behorden (inklusive Karl Bohm) seine
Oper vorzuspielen, sagte man ihm: «So etwas geht nicht mehr im neuen Deutsch-
land.» Schoeck wies zur Rechtfertigung auf den Rosenkavalier hin. «Auch ein
Rosenkavalier wiirde heute nicht mehr passieren», erklarten ihm die Herren. '' Er
billigte also zu, dass Massimilla nur die Verlobte des alten Herzogs sein sollte,
und dass alle Betten von der Bithne verschwanden. Diese Anderungen sind aber
von geringerer Bedeutung als die Tatsache, dass Schoeck als Reflex sofort auf das
Beispiel von Richard Strauss hinwies.

Es ist kaum iiberraschend, dass Wagner und Strauss einen Einfluss auf
Schoeck hatten (es wire eher iiberraschend, wenn dies nicht der Fall gewesen
wire). Die oben erwahnten, oft trivialen Beispiele sind aber bemerkenswert, da
sie uns eine Moglichkeit geben, zu untersuchen, wie Schoeck die Werke seiner
Vorgidnger und Zeitgenossen betrachtet hat. In seinem Artikel Wagner und
Schoeck bestitigt Hans Corrodi, dass Schoeck die Opern von Wagner griindlich
kannte und ganze Teile davon auswendig spielen konnte. Laut Corrodi spielte er
am liebsten Szenen wie die des Liebestrankes im 7ristan oder die im dritten Akt,
wo die Stimme Isoldes zum erstenmal ertont; Briunnhildes Erwachen im Sieg-
Jried; oder Naturszenen wie das Waldesweben oder das Rheingold-Vorspiel. Man
kénnte meinen, diese Liste sei vielleicht eine Widerspiegelung von Corrodis eige-
nem Geschmack - Schoeck zeigte aber auch sonst eine Vorliebe fiir musikalisch-
dramatische Hohepunkte, wdhrend er sich wenig um die Architektonik eines
Werkes oder seiner einzelnen Aufziige kiimmerte.'> Im Gespridch mit seinem
Freund Walter Schédelin wiahrend der Arbeit an Penthesilea sagte Schoeck: «In
einem Werk miissen ein paar (geniale) /sic/ Einfille sein wie Pfeiler, auf denen der
ganze (Briicken)Bogen ruht /sic/. Von diesen Einféllen lebt das ganze Werk, und
wenn es wie die Nibelungen Wagners 25 Jahre dauert bis es fertig ist, denn den
ganzen Rest kann man in aller Ruhe ausarbeiten und Kiinstler sein.»'*

Zwei Jahre spiter verglich Schoeck den ersten Akkord des Tristan mit dem der
Penthesilea: «Solche Einfille, Funde», sagte er, «sind das Entscheidende, alles
andere sind Fiillsel, die man machen kann (Wenn man Kiinstler ist).» '* Schoecks
ausfiihrlichste Ausserung zu diesem Thema stammt aber aus einem Gesprich mit
Hans Corrodi im September 1921. Nachdem Schoeck den zweiten Akt seiner
Venus vorgespielt hatte, sagte er: «Aus dem Einfall heraus ergebe sich alles Fol-

' Corrodi, Tagebuch, 22. Mai 1936.

‘2 Siehe z. B. Werner Vogel, Othmar Schoeck im Gesprich, Zirich 1965, S. 161, oder Vogel, Othmar
Schoeck: Leben und Schaffen . . ., S.192.

'3 Vogel, Othmar Schoeck: Leben und Schaffen . . ., S. 164.

' Ebenda, S. 174.
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gende von selbst . . . Die Teile sehe er [Schoeck] nicht gewissermassen als Archi-
tektonik voraus, sondern er habe ein zeit/iches Gefiihl der Proportionen, er fiihle,
wann es genug sei, wann etwas anderes kommen miisse.» '’ Corrodi erwiderte,
dass ein Symphoniker wie Beethoven anderer Meinung gewesen wire, und fragte,
«ob dieser nicht den ganzen Aufbau der Sinfonie vorausgesehen, wenigstens in
den grossern Teilen iiberblickt habe? Er verneinte es entschieden, das sei die
Manier der Epigonen, die die Form als Ganzes vor sich hétten und sie dann mit
Inhalt zu fiillen suchten. So konnte nie eine neue Form entstehen, er sei sicher,
dass auch Beethoven zuerst nur das Thema gehabt habe - er setzte sich an den
Fliigel und hammerte die vier Schldge der 5. Sinfonie - daraus sei das andere in
zeitlicher Entwicklung hervorgegangen.»'¢

Der Ton dieses Gespriches ist der eines Rechtfertigungsversuches. Schoeck
gibt hier keine neue Einsicht in die Arbeitsmethode Beethovens, sondern lasst
erahnen, dass er sich selbst mit grossen Formen unsicher fiihlte. Man konnte
sogar daraus schliessen, dass die Architektonik eines grossen Werkes Schoeck
nicht nur fremd, sondern dass sie ihm gewissermassen unbegreiflich war. Es ist,
als ob Schoeck ein Werk wie Tristan oder den Ring nur als eine Reihe musikalisch-
dramatischer Hohepunkte — «Pfeiler», wie er sie nannte — begreifen konnte, die
dann von den notigen «Fiillseln» zusammengehalten werden.

Berichte von Schoecks Arbeitsmethoden deuten schon darauf hin, dass ihm
kein umfassendes Schema beim Komponieren seiner Opern vorschwebte. Die
Schlussszene der Venus (den Monolog des Horace) komponierte Schoeck, bevor
er das Libretto besass und bevor die Handlung endgiiltig festgelegt worden war
(wie bei Penthesilea dachte Schoeck hier wahrscheinlich an die Schlussmonologe
von Isolde, Briinnhilde und Salome). Der Text der Venus, von Schoecks Schul-
freund Armin Riieger geschrieben, wurde vertont sobald Schoeck ihn in die
Héande bekam. Auf diese Weise wurde iibrigens auch Schoecks vorherige Oper,
Don Ranudo (1917-1919), komponiert. Hier vertonte er sogar einige Stellen nur
wenige Minuten, nachdem Riieger den Text geschrieben hatte. (Librettist und
Komponist verbrachten den Sommer 1917 zusammen in Bischofszell.) Ein sol-
ches «empirisches» Verfahren lidsst wenig Zeit zum Uberlegen. Bei der Massimilla
sowie beim Schloss Diirande (1937-1939) fing Schoeck ebenfalls mit der Arbeit
an, ohne dass er die Handlung mit dem Librettisten (Riieger beziehungsweise
Hermann Burte) geklart hitte.

Es ist bemerkenswert, dass die oben erwidhnten Wagner-Strauss-Parallelen bei
der Penthesilea anfangen. Bei Schoecks fritheren Werken gibt es keinen Prize-
denzfall. Ein moglicher Grund fiir die spateren Anlehnungen wére, dass gerade
diese Werke kaum Erfolg erzielt hatten. Don Ranudo war zunichst noch relativ
erfolgreich, denn er erlebte zwei Inszenierungen in der Schweiz (Ziirich 1919; 1920
wiederaufgenommen; und Bern, 1920). Eine Inszenierung an der Stuttgarter
Oper wurde aber nach der Premiere abgesagt, wegen Erkrankung des Tenors,
wéhrend eine erhoffte Wiener Inszenierung nie zustande kam, da die Habsburger

'* Corrodi, Tagebuch, 3. September 1921.
'* Ebenda.
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Monarchie inzwischen untergegangen war.'’ Das Interesse, das Mannheim, Bres-
lau, Hamburg und Halle nach der Ziircher Urauffithrung an Don Ranudo zeig-
ten, fithrte ebenfalls zu keinem greifbaren Resultat.'® Bei der Venus hatte
Schoecks Verleger ihm eine doppelte Urauffithrung an zwei bedeutenden Thea-
tern versprochen. Schoeck aber zog eine Manuskriptauffithrung unter seiner Lei-
tung in Zirich vor.'® Die Oper wurde dann erst einige Jahre spater gedruckt; ihre
erste Auffithrung ausserhalb der Schweiz fand erst Anfang 1989 in Heidelberg
unter Mario Venzago statt.

Schoeck war vom Misserfolg von Don Ranudo und Venus stark betroffen.
Damals wie heute konzentrierten sich die Kritiker auf die Libretti von Armin
Riieger. Oft iibersahen sie aber in threm Eifer, ihn als Dilettanten zu bezeichnen
(Riieger war Apotheker von Beruf), die vielen positiven Qualitdten seiner Texte.
Ferruccio Busoni differenzierte immerhin: In einem Brief vom 28. Mai 1922 an
Volkmar Andreae schrieb er: «Gewisse Ingredienzen fehlen (oder fehlten) ihm
[Schoeck], die nicht beim Apotheker zu beschaffen sind. Die aber im eigenen
Laboratorium hergestellt werden sollten.»*°

Diese Zweifel an der Bihnenwirksamkeit von Schoecks Opern hatten zwei Fol-
gen. Erstens machte sich Schoeck in den niachsten Jahren hédufig Gedanken dar-
tiber, wie er die Venus und insbesondere den Don Ranudo tiberarbeiten konnte.
Zweitens war er offenbar selber unsicher, wie er mit der Arbeit an seinem neuen
Stoff Penthesilea anfangen solle. Als Corrodi in seinem Tagebuch die oben
erwiahnten Tristan-Einfliisse bemerkte, schrieb er: «Schoeck ist wegen des Miss-
erfolges der Textbiicher des «<Ranudo> und der Venus» kopfscheu geworden und
will nun alle moéglichen dramaturgischen Kniffe anbringen . . .»*' Urspriinglich
hatte Schoeck vor, eine dreiaktige Oper zu einem Libretto von Corrodi zu schrei-
ben. Dieser Plan wurde aber aufgegeben, als er sich entschied, Kleists Text selber
zu vertonen, und zwar als einen Einakter, der «vorriiberrauschen [soll] wie ein
Sturmwind». ** Bei Venus und Don Ranudo hatte Riieger dem Komponisten ein
herkommliches Libretto geliefert, das Spielraum fiir Duette, Ensembles, Mono-
loge und Chore bot. Schoecks Entscheid, ein bestehendes Schauspiel zu verto-
nen, bereitete dem Komponisten neue Probleme. Also ist es bedeutungsvoll, dass
die Parallelen zu Wagner und Strauss erst hier beginnen und in diesem Werk am
leichtesten erkennbar sind. Es ist, als ob Schoeck beim Lesen die oben genannten
Szenen ins Auge stachen, die an Wagner oder Strauss erinnerten (Penthesi-
lea/Salome, wie sie die Leiche des Achill/Jochanaan kiisst; der Schlussmonolog
und Liebestod der Penthesilea/Isolde usw.). Diese Parallelen bildeten dann fiir
ihn eine Art Gerippe, auf dem er bauen konnte und das ihm einen Uberblick iiber
den ganzen Text gewidhrte. Sie wurden, sozusagen, die «Pfeiler, auf denen der

7 Schweizerische Musikzeitung 1919, Jg. 59, Nr. 4, S. 29.

'* Corrodi, Tagebuch. Spatere, undatierte Bemerkung zum Eintrag vom 3. Juli 1919.

¥ Corrodi, Tagebuch, 8. Juli 1930.

Joseph Willimann, «Ferruccio Busoni und Volkmar Andreae», in: Briefe an Volkmar Andreae: ein
halbes Jahrhundert Ziircher Musikieben 1902-1959, Ziirich 1986, hrsg. v. M. Engeler, S. 221,
Anmerkung 55.

2t Corrodi, Tagebuch, 18. November 1923.

22 Corrodi, Tagebuch, 25. November 1923.
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ganze (Briicken)Bogen ruht. Von diesen Einféllen lebt das ganze Werk . . .» (vgl.
das Zitat oben S. 74). Diese «Pfeiler» haben aber weder eine besondere struktu-
relle Bedeutung noch werden sie systematisch beniitzt.

Schoecks Sehnsucht nach Erfolg und seine Unsicherheit als Bithnenkompo-
nist traten anldsslich der Dresdner Urauffithrung der Penthesilea im Januar 1927
besonders hervor. Das Werk erzielte beim Publikum einen Erfolg, die Kritiker
waren aber nur méssig begeistert. Schoeck war sofort davon tiberzeugt, dass die
Auffiithrung ein voller Misserfolg gewesen sei, und geriet in einen Wutanfall, der
etwa drei Tage dauerte. Wahrend den néchsten sechs Monaten machte er eine
neue, iiberarbeitete Fassung des Werkes, «damit unter einem schlechten Dirigen-
ten die Sache nicht ganz missraten konney, erzdhlte er Hans Corrodi.?? Er fiigte
ein Liebesduett fiir Penthesilea und Achill in die Mitte ihrer Liebesszene ein, ver-
kiirzte sonst mehrere Szenen und strich den urspriinglichen leisen Schluss (der
an den Schluss der Venus erinnerte). Diesen ersetzte er mit einem knallenden
Schlussakkord a la Salome oder Elektra. Der unerwartete fis-moll-Akkord, for-
tissimo, passt zwar besser zum expressionistischen Stil der ganzen Oper, ist aber
weniger ein Teil des Werkes als ein Kommentar dazu. Es ist der auskomponierte
plotzliche stiirmische Beifall, den Schoeck nach jeder Auffithrung seiner Penthe-
silea erhoffte, denn sie war die Oper, auf die er seine ganzen Hoffnungen als Biih-
nenkomponist gesetzt hatte. Es ist bezeichnend, dass er bei der neuen Fassung der
Venus funf Jahre spéter den alten Piano-Schluss ebenfalls durch einen lauten
ersetzte (obwohl dieser hier eigentlich nicht addquat ist).**

Man kann aber den Erfolg, den Schoeck sich wiinschte, etwas genauer
beschreiben. Es ist kaum ein Zufall, dass er seit Penthesilea Dresden als Urauf-
fithrungsort seiner Opern bevorzugte (Das Schloss Diirande, Schoecks letzte
Oper, wurde in Berlin uraufgefiihrt, nachdem sie Dresden abgewiesen hatte).?’
Unter Fritz Busch und Karl Bohm wurden mehrere Opern von Richard Strauss in
Dresden aufgefiihrt. Interessanterweise besprachen Schoeck und Busch zum
ersten Mal die Moglichkeit einer Dresdner Urauffithrung fiir Penthesilea, als
Busch im Juni 1925 mit dem Dresdner Ensemble nach Ziirich kam, um dort
Strauss’ Intermezzo aufzufiihren. Schoeck fand das Werk «banal», und behaup-
tete, nur das Glissando bei der Rutschbahn hétte ihm gefallen.?® Tatsdachlich
sprach Schoeck sehr selten lobend iiber seinen berithmten Zeitgenossen. Salome
nannte er «speckig»; Elektra war «eine tragische Operette»; und die Walzer des
Rosenkavalier wie «ranzige Butter».?” Aber gerade die Intensitat (und Haufig-
keit) solcher Aussagen lassen vermuten, dass sie eher aus Neid denn aus Abnei-
gung gedussert wurden.

» Corrodi, Tagebuch, 9. Juli 1927.

** Siehe Derrick Puffett, «Schoecks Opern: Ein Beitrag zur Frage der Gattung am Beispiel der Opern
Venus>, <Penthesilea> und om Fischer und syner Fru» », in: Schweizer Theaterjahrbuch
Nr. 45, Bonstetten 1983, S. 53.

Brief von Werner Reinhart an Herrmann Burte vom 25. April 1940, im Besitz des Burte-Archivs,
Maulburg, BRD.

** Corrodi, Tagebuch, 20. Juni 1925.

Vogel, Othmar Schoeck im Gesprich, S. 57; Brief von Elsbeth Mutzenbecher an den Schreibenden,
August 1985; Gesprich mit Hansjorg Bendel, Ziirich, 28. Mirz 1985.
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Schoecks Glauben an sich war eng mit seinem Bediirfnis verbunden, sich als
Nachfolger seiner Meister Schubert, Schumann, Brahms, Bruckner, Wagner und
Wolf zu beweisen. Vor dem ersten Weltkrieg wurde er als ein neuer Schubert
begriisst, und Hermann Hesse hatte geschrieben, seine Eichendorff-Vertonungen
seien die schonsten eines zeitgendssischen Komponisten. Das war aber nicht
genug fiir Schoeck. Ahnlich wie Arnold Schénberg glaubte er an die Uberlegen-
heit der deutschen Tradition; sie sei die «Urquelle der Musik»?®, wihrend
Schoeck in der franzosischen Musik «die grosse Linie» vermisste.** Schonberg
bezweifelte nie seine Stellung in der deutschen Tradition, wiahrend Schoeck sich
dazu gezwungen sah, sich als ihren Vertreter beweisen zu miissen. Der Grund mag
darin liegen, dass Schoeck kein Deutscher, sondern Schweizer war, und deshalb
von seinen deutschen und Osterreichischen Zeitgenossen nicht immer ernst
genommen wurde. Im Jahre 1923, anldsslich des Salzburger IGNM-Festes, sagte
ihm Paul Bekker, Beethoven-Biograph und Guru der deutschen Musikkritiker:
«Na so in fiinfzig oder hundert Jahren wird die Schweiz ja auch ein Wortchen
mitzusprechen haben.»?*°

Wihrend des Wilhelminischen Reiches war die Schweiz mit Deutschland kul-
turell und wirtschaftlich aufs engste verbunden. Laut Martin Hiirlimann war
Ziirich nichts mehr als «eine brave deutsche Kulturprovinz».*®' In der Zwischen-
kriegszeit hielt man es dann in der deutschen Schweiz fiir nétig, ihre Selbstdndig-
keit zu betonen. Dies bedeutete aber eine Verleugnung ihres angeborenen
Deutschtums. Es ist deshalb bemerkenswert, dass Schoeck in einem Wort zum
100. Todestag Schuberts folgendes sagte: «Zu Bach diirfen wir wie zu einem Vater
fliichten. Schubert kommt zu uns wie eine liebende Mutter . . .»3? Es ist, also ob
Schoeck sich selber von seiner musikalischen Herkunft tiberzeugen musste, da er
anscheinend das Gefiihl hatte, er gehore vielleicht nicht richtig dazu. Wie Hugo
Wolf brauchte aber Schoeck auch die Anerkennung, mehr als ein «reiner» Lied-
komponist zu sein. Vier Jahre vor seinem Tod dusserte Schoeck: «Der «Penthesi-
lea-Stil> ist fiir mich das wahre Musikdrama; bei Wagner ist mir noch zu viel
Musik dabei!»** Dies ist weniger eine Kritik an Wagner als ein Appell, als legiti-
mer Erbe der Wagnerschen Tradition anerkannt zu werden.

Als Schoeck an der Penthesilea arbeitete, dachte er offenbar, er konnte seinen
Platz in der deutschen Tradition am besten so beweisen, dass er als Muster zweil
der reprasentativsten Vertreter nahm, namlich Wagner und - vor allem - Strauss.
Ausserdem war deren Instinkt fiir dramatische Wirkungen nicht zu verleugnen.
Schoeck wihlte dann - vielleicht unbewusst — gerade die Szenen ihrer Opern, die

3 Vogel, Othmar Schoeck im Gesprich, S.79.

29 Ebenda, S. 172.

3 Hans Corrodi, «Paris und Salzburg: von neuer Musik» (unveroffentlichter Artikel), Anmerkung
zu S. 6.

3t Martin Hiirlimann, «Es geschah zum erstenmal - damals 1914-1918», in: Du, September 1966,
S. 664.

32 Siehe Vogel, Othmar Schoeck: Leben und Schaffen . . ., S. 193.

** Vogel, Othmar Schoeck im Gesprich, S. 106.
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diesen Instinkt am besten verrieten und wandelte sie in seine eigene Sprache. Bei
Penthesilea stiitzte er sich in der Folge hauptséchlich auf 7ristan, den Ring und
Salome; bei Massimilla auf Der Rosenkavalier und Arabella.

Anders liegen die Dinge offenbar beim Schloss Diirande. Diese Oper ist den
meisten Kritikern seit der Berliner Premiere im Jahre 1943 ein Rétsel geblieben.
Willi Schuh nannte sie «einen etwas antiquisierten Typus».** Das Libretto, nach
der gleichnamigen Novelle von Eichendorff, stammt von Hermann Burte. Viel-
leicht nahm sich Schoeck die Bemerkungen der Dresdner Behorden zu Massi-
milla und zum Rosenkavalier zu Herzen (siehe oben S. 74). Auf jeden Fall verlisst
Schoeck hier Richard Strauss, indem er Konventionen aus frithen deutschen
romantischen Opern folgt. Der erste Aufzug von Schloss Diirande schliesst mit
einem Jigerchor hinter der Bithne (in B-dur), wihrend der zweite mit einem Non-
nenchor anfingt, der dann zu einem Chor frohlicher Winzer und Winzerinnen
fithrt. Wie im Freischiitz spielt der Wald eine bedeutende Rolle (insbesondere im
ersten Akt). Wie bei Weber ist auch im Schloss Diirande die Atmosphére wichti-
ger als die Personen.

Die Art, auf welche Schoeck - besonders in der Penthesilea - seine Muster
beniitzt, schien auf den ersten Blick allzu unvermittelt, beinahe naiv. Viele der
wirkungsvollsten Szenen der Penthesilea sind ja von Wagner oder Strauss iiber-
nommen worden (wir nannten den Auftritt Achills, seinen Leichenzug oder
Penthesileas Liebestod). Aber wo Schoeck eine dramatische Situation aus
Salome oder Tristan iibernimmt, dndert er sie auf solche Weise, dass man seine
Quelle kaum mehr identifizieren kann. Schoecks grosster Wunsch war es offen-
sichtlich, seinen Platz in der deutschen romantischen Operntradition von Wag-
ner und Strauss zu sichern. Die Methode aber, die er dazu verwendete, bestitigte
gerade seinen Platz ausserhalb dieser Tradition. Denn ein Komponist, der mitten
in einer Tradition lebt und arbeitet, hat nicht die Freiheit, objektiv zu entschei-
den, was er von ihr iibernehmen will und was nicht. Wenn er das tut, kann man
daraus schliessen, dass diese Tradition fiir ihn nicht mehr lebendig ist. Sie ist viel-
mehr aus Distanz verfiigbar geworden. Derrick Puffett hat schon auf eine Verbin-
dung der Penthesilea mit dem Neoklassizismus hingewiesen, und zwar in der Art
und Weise, wie Schoeck in der Musik stilisitische Konventionen kalt manipu-
liert.’* Schoecks Umgang mit den «Entlehnungen» von Wagner und Strauss
bezeugt also auch eine gewisse Entfernung vom Spdtromantizismus sowie eine
Anndherung an die neoklassizistische Asthetik - obwohl man hier vielleicht bes-
ser von einer Art «Neoromantizismus» sprechen sollte.

Am Anfang dieses Aufsatzes wurde der Kritiker Erich Urban zitiert, der Pen-
thesilea einen « Akt der Verzweiflung gegen Strauss» nannte. Sie ist aber noch viel
mehr: ndmlich ein Akt der Verzweiflung gegen die deutsche romantische Opern-
tradition tiberhaupt.

** Schuh, «Das Schloss Diirande», in: Schweizer Musik der Gegenwart, Ziirich 1948, S. 91.
*% Siehe Derrick Puffett, «Schoecks Opern . . .», S. 35.
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