Salome: Literatur wird Oper

Vortrag in der Staatsoper unter den Linden, Berlin, 3.1.2000

In sainem fir Musikliebhaber sehr lesenswerten Roman Das Wilten der ganzen Welt bringt
der holléndische Autor Maarten t' Hart ganz zuletzt den Helden und Ich-Erzdhler, enen Komponis-
ten, mit seinem Schwiegervater zusammen, der ein berihmter Dirigent ist. Dieser bestétigt dem Jin-
geren Tdent, ,,vor dlem flr das leichtere Genre, du konntest ein Massenet des zwanzigsten Jahrhun-
derts werden®, und sucht ihn fir ein Opernprojekt zu gewinnen. Der andere aber hat Bedenken:

,Die Libretti and immer entweder unsnnig oder mérchenhaft”, sagte ich, ,,oder se snd furchterlich
band und blutriingig wie in der Zeit des Verismus.”

Der Dirigent antwortet darauf mit ener Platitude ,Das Leben ist band.” Der musikdische
Erfahrungshorizont des Romansist eher der des 19. ds der des 20. Jahrhunderts; andernfdls hétte er
seinem Schwiegersohn Scher den néchstliegenden Ausweg vorgeschlagen: Er moge sch seinen O-
perntext selber schreiben, oder einfach ein Schaugpid fur das Musktheater einrichten, mit anderen
Worten: zusammengtreichen.

Richard Strauss hat Uber zwanzig Jahre lang, vom Rosenkavalier biszu Arabella, mit einem
der genidsten Operndichter dler Zeten zusammengearbeitet; die nach dem Tod Hugo von Hof-
manngthd s entstandenen Werke sind von dem nur zum Tell erfolgreichen Bemiihen geprégt, in Stefan
Zweig, Joseph Gregor oder Clemens Krauss einen dhnlich kongeniden Partner zu finden. Freilich hat
Strauss auch zwel seiner Operntexte salbst geschrieben, und zwei Sprechdramen fur seine Zwecke
bearbeitet: Am Anfang seines Opernschaffens steht Guntram, ein Werk der Wagner-Nachfolge; der
junge (noch nicht dreifiigjdhrige) Komponist war sain eigener Librettist, wie es Sch fir einen Wagne-
rianer gehort. Dreifdg Jahre spéter verfaldte Strauss das Buch zu Intermezzo, well Sch Hofmannstha

fur diesen komisch-autobiographischen Stoff nicht erwérmen konnte.



Der Einakter Feuersnot entstand 1901 ds eine Art Kommentar zu Guntram, oder zum Mi-
[ferfolg dieser Oper in Minchen; der Text Erngt von Wolzogens oszilliert zwischen Hommage an und
Persflage auf Richard Wagner. Erst danach Uberwand der nunmehr fagt vierzigdhrige Komponist
seine Fixierung auf das grof¥e Vorbild; und die Karriere des Musikdramatikers Richard Strauss be-
gann recht eigentlich mit zwei Sprechstiicken, die er sdbgt adaptierte: mit Salome von Oscar Wilde
in der deutschen Ubersetzung von Hedwig Lachmann, und mit Elektra von Hugo von Hofmanngthdl.

Dabel hétte Salome egentlich ein ganz traditionelles Libretto bekommen sollen. Strauss erin
nerte sch séter: ,,Der Wiener Lyriker Anton Lindner hatte mir das kdstliche Stiick (...) geschickt
und Sch erboten, mir daraus enen ‘ Operntext’ zu machen. Auf meine Zustimmung hin schickte er mir
en paar gechickt versfizierte Anfangsszenen, ohne dald ich mich zur Kompaosition entschlief3en
konnte, bis es mir eines Tages aufgieg: Warum komponiere ich nicht gleich ohne weteres. ‘Wie
schon ist die Prinzessin Salome heute Nacht!” Von da an war es nicht schwer, das Stiick so weit von
schongter Literatur zu reinigen, dal3 es nun ein recht schones ‘Libretto’ geworden ist. (Libretto steht
in Anfhrungszeichen.)

Ob Strauss aus Wildes Drama wirklich ,, schonste Literatur herausgestrichen hat, und ob in
der Oper trotzdem noch etwas ,, schongte Literatur* Ubriggeblieben ist, wird uns noch zu beschéftigen
haben; zunéchgt it etwas anderes hervorzuheben: Fir den Komponisten it seine Textfassung der
Salome offenbar deutlich unterschieden von derjenigen Oscar Wildes, und das Ergebnis des Bear-
beitungsprozesses nennt er Libretto (wenn auch mit Anfhrungszeichen), nicht Drama (wie es auf
dem Titelblatt steht), und erst recht nicht Literaturoper.

Der Terminus Literaturoper ist eine deutsche Erfindung; wie es scheint, hat ihn Edgar 1stdl
gepragt, der 1914 eines der ersen Biicher Uber die Dramaturgie des Librettos verdffertlichte. Er
bezeichnet damit ,,das Verfahren, vollsténdige, nur etwas gekirzte Literaturdramen (...) wortlich zu

komponieren*, wie es Claude Debussy — Pelléas et Méisande nach Magterlinck — und eben R-



chard Strauss getan hatten; dal3 Alexander Dargomyschski und Modest Mussorgski das gleiche
schon einige Jahrzehnte friiher versucht hatten, blieb in Westeuropa zunéchst unbeachtet.

Auf den ergten Blick unterscheidet sich Salome betréchtlich von dteren Opern, wie z.B. dem
Don Giovanni: Lorenzo Da Pontes Libretto ist in Versen geschrieben, der von Richard Strauss ver-
tonte Text in Prosa; in Mozarts Oper gibt es einersaits Rezitative, andererseits Arien und Ensembles,
Salome ig ,,durchkomponiert”. Diese Unterschiede begriinden nun aber keinen spezifischen Libret-
to-Typus. Prosatexte sind vertonbar, sait die regdmallige musikalische Periodik durch Richard Wag-
ners ,in Prosa auf[gelogte]” ,,Mdodie" ersetzt worden ist; Keimzelle einer Arie Mozarts ist eine Peri-
ode aus acht Takten, der gewohnlich vier italienische Verse zu sieben oder acht Silben entsprechen,
bel Wagner kann eine Sinneinheit des Textes auch funf, Seben oder neun Takte flllen. Librettisten
des 20. Jahrhunderts liefern ihren Komponisten haufig Texte in Prosa oder in freien Versen, die mu-
skaisch as Prosa zu behandeln sind; ein Unterschied zwischen vertonten Schauspielen und Libretti
ist nicht erkennbar.

In der traditionellen Oper entsteht durch den Wechsd von Rezitativ und Arie eine Diskonti-
nuitét der Zeit. Das Tempo im Rezitdiv is in etwa dasselbe wie in einem Schauspiddialog oder in
einem Alltagsgespréch; die Arien bilden gewdhnlich Ruhepunkte, wahrend manche Ensembles den
Eindruck der Beschleunigung vermitteln. Nun beginnt die Auflésung der geschlossenen Formen in der
Oper schon vor Wagner, die Unterschiede zwischen Didog (Rezitativ) und Arie werden immer mehr
eingecbnet; der Eindruck zeitlicher Diskontinuitét wird aber auch in spdteren Opern erzeugt, freilich
mit anderen musikaischen Mitteln. Wenn Richard Strauss die Disputetion der Juden in Salome as
Quintett vertont, scheint sich der zeitliche Ablauf zu beschleunigen; in Sdlomes SchlulRmonolog dage-
gen wird schon in Oscar Wildes Drama die Zeit gedehnt, und die Musik vergtérkt diese Wirkung
noch. Auch bel der Zeitgestaltung gibt es zwischen Libretto und vertontem Schauspid nur Unter-

schiede der Text-obaflache, unter denen identische Tiefenstrukturen schtbar werden.



‘Irgendwi€ — um das Lieblingswort unserer Epoche zu gebrauchen — will es fralich nicht
recht einleuchten, dal3 Georg Buichner, Jakob Michad Reinhold Lenz oder Oscar Wilde Libretti
geschrieben haben sollen, ohne es zu wissen. Vidlecht igt Uber den Textumfang eine Abgrenzung
madglich? Wenn Verdis oder Puccinis Librettisten ein Schauspid adaptieren, lassen sie mindestens die
Hafte weg; Literaturoper dagegen meint, so Carl Dahlhaus, dal3 ,,ein Schauspidtext (... ) meist etwas
gekirzt, so vertont wird, wie er dasteht”. , etwas gekirzt* —was heil¥ das? It eine Reduktion um
zehn Prozent tragbar? Oder vidleicht gar um zwanzig?

Wir dle scheinen Textklrzungen nur sehr sdektiv wahrnehmen zu kénnen. Auf dem Um-
schlag der ReclamAusgabe von Wildes Salome heil¥ es bis heute, Richard Strauss habe die deut-
sche Fassung ,,mit nur geringfiigigen Anderungen vertont*; in Wirklichkeit hat er aber fast die Héfte
gegtrichen. Als Hans Werner Henzes Prinz von Homburg uraufgefihrt wurde, erkannten die Kriti-
ker , das vertraute Stiick” Heinrich von Kleists wieder, dabel bewahrt die Textfassung von Ingeborg
Bachmann nur etwa ein Drittd des Originds. Auch in dieser Beziehung sind Unterschiede zwischen
‘Literaturoper’ und &teren Libretti nicht erkennbar.

Schlieldich gibt es einige (wenige) Versuche, Literaturoper as positiv wertenden Begriff zu
verwenden. Der Musikwissenschaftler Peter Petersen verfahrt neuerdings nach der Maxime Hering
ist gut, und Schlagsahne ist gut; wie gut muld dann erst Hering mit Schlagsahne sein. Literatur ist gut,
und Oper ist gut... Er definiert die Literaturoper as ,,eine Sonderform des Musiktheeters, bel der das
Libretto auf einem bereits vorliegenden literarischen Text (Drama, Erzéhlung) basiert, dessen sprachr
liche, semantische und &sthetische Struktur in einen musikaisch-dramatischen Text (Opernpartitur)
eingeht und dort ds Strukturschicht kenntlich bleibt”. So etwas wie literarischer Wert kann nach Pe-
tersen anscheinend nicht dem zur Vertonung bestimmten Text eignen, der ,,seine Erflllung darin fin
det, in der Musik aufzugehen”, sondern nur der autonomen Dichtung. Dabel Ubersieht er — um nur

dies zu bemerken —, dal3 z.B. die Operntexte Metastasios hach den asthetischen Mal3stében des 18.



Jahrhunderts den besten itdienischen Sprechstiicken der Zeit mindestens gleichwertig sind; und dal3
Elektra htheren poetischen Wert haben soll ds Die Frau ohne Schatten, will auch nicht einleuch-
ten. Mit normativen Kategorien 18 sich die Besonderheit der Literaturoper ds Textform schon gar
nicht erweisen.

Anscheinend gibt es aso nicht das Libretto einerseits und den Text einer Literaturoper ande-
rersaits, sondern nur zwel Typen von Libretti: solche, die von ihrem Autor zur Vertonung bestimmt
sind, und die anderen, die nicht fir die Opernblhne geschrieben wurden, aber dennoch ds Libretti
funktionieren. Freilich kann nicht jedes Sprechstlick zur Oper werden: Soweit ich sehe, it noch nie
eine klassische Tragodie unverandert baw. mit den obligatorischen K irzungenin Musk gesetzt wor-
den; wenn Tragtdien von Racine oder Schiller fir das Musik-theater adaptiert werden, veréndert
sch die Dramaturgie jewells so grundiegend, dal3 die Opernversion nicht mehr dem aristotelischen
Tragodientypus zuzurechnen i<

In der klassischen Tragddie wird ein Konflikt zwischen zwe Figuren oder zwel Prinzipien
ausgetragen, der mit schicksalhafter Notwendigkeit zum Untergang des Helden fiihrt. Die gefangene
Maria Stuart gefahrdet das Leben und das Glick der Konigin Elisabeth, denn se kann durchaus
legitime Anspriiche auf den englischen Thron erheben, und der von Elisabeth gdliebte Leicester hat
sich Maria zugewandt. Tragisch wird Marias Schicksd, well gerade Leicesters und Mortimers Ver-
suche, die Schottin zu retten, Elisabeth veranlassen, das Todesurtell zu unterzeichnen; und well Maria
wegen einer Verschworung angeklagt igt, an der se keinen Antell hatte, obwohl das Urtell aufgrund
ihrer Betelligung an friheren Verbrechen nicht as ungerecht zu bezeichnen ist. Damit der Eindruck
tragischer Fatditét entsteht, muid sich die Handlung folgerichtig auf das Zid der Hinrichtung zu bewe-
gen, dles, was geschieht, ergibt sich zwingend aus dem Vorangehenden und fuhrt mit Notwendigkeit

zum Folgenden.



Ganz anders in Oscar Wildes Salome. Hier igt die Bezeichnung ,, Tragodi€' nur insofern ge-
rechtfertigt, s der Einakter die traditiondllen drel Einheiten der Zeit, des Ortes und der Handlung
respektiert: Das Stiick spidt an einem einzigen Abend, auf einer Terrasse im Pdast des Herodes,
Sdome igt von Jochanaan fasziniert, er 6% se zurlick, Se nimmt todliche Rache und bezahlt selbst
mit ihrem Leben dafir. Die Geschichte beginnt, wenn der Vorhang aufgeht, und wenn er wieder falt,
ist Se zu Ende. Ein hoheres Mal3 an Geschlossenheit ist kaum denkbear.

Zweifdlos ig ein Konflikt zwischen Sdlome und Jochanaan angelegt; er wird aber nicht aus-
getragen, denn der Prophet ist nicht bereit, Sch auf eine Auseinandersetzung mit der Tochter der
Herodias einzulassen. Die beiden Figuren verkdrpern eher den Kontrast zwischen zwe Prinzipien,
Askese und Sinnlichkeit. Dieser Kontrast bleibt bis zuletzt unaufgel 6st bestehen: Salome kann Jocher
naan téten lassen, se kann nicht das Prinzip aud 6schen, fir das er geht, so wie andererseits auch
Sdomes Tod nicht ihr erotisches Begehren negiert.

Ganz offengchtlich birgt auch die Beziehung zwischen Sdome und Herodes einiges Konflikt-
potentia; zu einer Auseinandersetzung komnt es freilich wiederum nicht: Ergt nimmt Sdome die G+
berdeutlichen Avancen des Tetrarchen einfach nicht zur Kenntnis, dann zwingt se ihn mit enem
Trick, Jochanaan hinrichten zu lassen. Herodes bekommt keine Gelegenheit, den Kampf aufzuneh-
men; wenn er erfahrt, was Salome von ihm verlangt, hat er schon verloren, und das weil3 er auch.
Nur der Form halber versucht er, se mit Kostbarkeiten zu bestechen; Sadome geht auf seine Vor-
schldge gar nicht en, ihr gandig wiederholtes: ,,Gib mir den Kopf des Jochanaan!” reicht aus, um
ihren Willen durchzusetzen. Man hat Salome ds ,, Stuationseinakter bezeichnet. Damit ist gemeint,
dal? adles, was im Verlauf des Stiickes passiert — und es passiert eine ganze Menge — in der Aus-
gangssituation bereits angdegt ist; das Stiick entfaltet diese Ausgangssituation, ohne dal3 die Figuren

dch entwickdn.



Folglich ist die Interaktion zwischen den Figuren weniger wichtig as das Geflecht der Bezie-
hungen, die Se miteinander verbinden. Die Figurenkongdlation it gatisch, da se sch von Anfang
bis Ende des Einakters nicht verandert; und sie ist zugleich dynamisch, weil sich zwei Schichten Uber-
lagern, die zumindest partiell in Widerspruch zueinander stehen. Auf einer ersten Ebene ist Jochanaan
eine Bedrohung fir die Herrschaft des Herodes, denn der Prophet wird nicht miide, die Skandalehe
des Tetrachen mit seiner Schwéagerin Herodias anzuprangern. Deshab hat Herodes Jochanaan in die
Zigterne sperren lassen; das Herrscherpaar, der ganze Hof und dle, die Herodes aus Sympathie oder
um des eigenen Vortells willen verbunden sind, miifen sich gegen den unbegquemen Mahner solidari-
seren, und sSe tun es auch. Nur Sdlome bricht aus dieser Interessengemeinschaft aus, von dem frem-
den Propheten fiihlt Se sich wohl schon deshab angezogen, well er einen Gegenpol zu ihrer Mutter
und ihrem Stiefvater verkorpert, mit denen se moglichst nichts mehr zu tun haben will.

Dringt man zu einer tieferen Schicht des Textes vor, ergibt sch freilich ein anderes Bild. Von
Anfang an snd Herodes und Herodias uneins dartiber, was mit Jochanaan geschehen soll: Herodias
verlangt, der Tetrarch solle ihn zum Schweigen bringen (das ist an dieser Stelle eher harmlos gemeint,
weist aber dennoch auf die Schluf3szene voraus, wo Salome bemerkt, Jochanaans giftspriihende
Zunge 5 nun endlich vergummt). Herodes aber respektiert den Propheten, auch wenn er ihm |&gtig
ig: ,Er igt @n heliger Mann. Er ig ein Mann, der Gott geschaut hat.” Selbst wenn Jochanaan die
Verbindung des Tetrarchen mit Herodias as sindhaft bezeichnet, scheint Herodes geneigt, ihm
rechtzugeben: Hétte er nicht gegen Gottes Gebot verstolen, wére seine Ehe sicher nicht unfruchtbar
geblieben.

Indem Sdome den Kopf des Jochanaan fordert, erflillt Sie objektiv einen Wunsch ihrer Mut-
ter (obwohl ihr subjektiv nichts ferner liegt as das). Herodes wiederum wird zuletzt zum Werkzeug
von Jochanaans Mordphantasien: Der Prophet hat sein Urteil Uber die , Tochter Babylons' gespro-

chen: , Die Kriegshauptleute sollen sie mit ihren Schwertern durchbohren, se sollen sie unter ihren



Schilden zermamen.” Am Ende befiehlt Herodes. ,,Man téte dieses Welb*, und, so die Regieanwe-
sung: ,,Die Soldaten stiirzen vor und zermamen Saome, die Tochter der Herodias, Prinzessin von
Judéa, unter ihren Schilden.”

Wen Jochanaan mit der , Tochter Babylons® meint, ist Ubrigens nicht vollig klar: Der 4r
schauer wird gch daran erinnern, dal? der Prophet kurz vorher Salome so genannt hat; das hat He-
rodias nicht gehtrt, se dirfte die Prophezeiung wie dle friheren auf sich beziehen. ;Mutter und
Tochter verschmelzen gleichsam zu einer Person; und zugleich wird Herodes zu einem Doppe ganger
des Jochanaan.

Die Figur des Propheten hat Oscar Wilde auf Uberraschende Weise umgedeutet. Auf den
ersten Blick mag er ds Bote einer besseren Wt, a's postiver Gegenpol zum korrupten Regime des
Herodes erscheinen; aber der nonkonformistische Autor vertritt, hier wie anderswo, die Sache des
antiken Heidentums gegen die neue Rdigion, und bel néherem Hinsehen zeigt sich, dal? er Jochanaan
ds , Karikatur eines besonders puritanischen, attestamentarischen Christentums* gezeichnet het. Die
,orutaen Lynch- Aufforderungen”, die er gegen Sdome richtet, veranlassen Rainer Kohimayer, die
Hinrichtung des Taufers ,,nicht nur as Rache, sondern auch as Notwehr” der Prinzessin zu werten;
dabel scheint er dlerdings zu Ubersehen, dal3 der eifernde und geifernde Prophet immer noch in einer
Zigerne gefangen Sitzt, wo er gar o viel Schaden nun doch nicht anrichten kann.

In der Abneigung gegen Jochanaan waren sich Oscar Wilde und Rchard Strauss einig. Wie
der Komponig die Figur sah, hat er in enem Brief an Stefan Zweig dargdegt: ,,Ich wollte in Salome
den braven Jochanaan mehr oder minder ads Hanswursten componieren: fir mich hat so ein Prophet
in der Wigte, der sich noch dazu von Heuschrecken néhrt, etwas unbeschreiblich Komisches. Und
nur well ich die 5 Juden schon persifliert und auch Vater Herodes reichlich karikiert habe, muldeich
mich nach den Geboten des Gegensatzes bei Jochanaan auf den 4-Horner- Schulme ster- Philisterton

beschranken.”



Auf den Gedanken, Jochanaan as verbohrten Ideologen darzustellen, dessen Mord- und
Gewdtphantasien in eklatantem Gegensatz zum Evangdlium der Liebe stehen, ist Strauss anscheinend
nicht gekommen; er konnte wohl auch nicht darauf kommen, denn die Ubersetzung von Hedwig
Lachmann, die er verwendete, weicht von Wildes Origindtext in wenigen, aber Sgnifikanten Detalls
ab.

Wilde hat Salome auf franzosisch geschrieben; die englische Ubersetzung erschien unter dem
Namen von Lord Alfred Douglas — die Beziehung zu ihm sollte den Dichter wenige Jahre péter ins
Zuchthaus bringen. Ob die Ubersetzung wirklich von dem eher unbedeutenden jungen Mann, oder
von ihm dlein, gammt, ist bis heute nicht geklart und dirfte auch nicht mehr zu kléren sain; schlecht
genug ware se. Vor dlem hat Lord Douglas (oder wer auch immer) Wildes Gegenwartsfranzésisch
in pompds-archaisierendes Shakespeare- Englisch verwanddt.

Auf dem Titelblatt der erwahnten Reclam Ausgabe von Wildes Salome helfd es. ,, Aus dem
Franzosischen Ubersetzt von Hedwig Lachmann®, aber das stimmt nicht; die Ubersetzung folgt ein-
deutig dem englischen Text, freilich ohne dessen dtertimende Diktion nachzuahmen. Im Ubrigen ist
die Sprache der deutschen Verson insgesamt plastischer und effektvaller dsin ihrer Vorlage, man
konnte durchaus sagen, dal3 Hedwig Lachmann den englischen Text verbessart hat, dlerdings hat sie
sch dadurch noch weiter vom franzésischen Origind entfernt.

Bei Lachmann fordert Jochanaan nicht — im Namen seines Gottes — zur Tétung Salomes auf,
er seht ihr Ende ‘nur’ noch voraus. Statt ,, Die Kriegshauptleute (...) sollen sie unter ihren Schilden
zermamen” schreibt die Ubersetzerin: ,,sie werden sie unter ihren Schilden zermamen'; das macht
einen grof¥en Unterschied. Well sie ihm nach dem Leben trachtet, er ihr aber nicht, erscheint Jocher
naan as Salomes Opfer; die deutsche Fassung 1% sich — entgegen der Intention Oscar Wildes— ds

Geschichte vom Martyrium eines Helligen lesen, deutsche Kritiker fanden darin eine ,, Verherrlichung



des jungen Chrigentums’. Das franzésische Origind setzt einer solchen Audegung wesentlich mehr
Widerstand entgegen.

Freilich werden auch vide Leser von Hedwig Lachmanns Verson geneigt sein, Sdome ¢
gen Jochanaan recht zu geben. Was den Propheten unsympathisch, und vielleicht auch Bcherlich,
macht, sind weniger seine in der Ubersetzung abgemilderten Rache- und Mordphantasien ds sain
Versagen vor Salomes Absolutheitsanspruch. ,, Das Geheimnis der Liebe ist grofRer d's das Geheim-
nis des Todes': Das Mé&dchen, das in dem korrupten Milieu, in dem se alfgewachsen i, nichts hat,
woran Se sch haten kann, verlangt in einem durchaus biblischen Sinn nach der Frucht vom Baum
der Erkenntnis: ,,Lal3 mich deinen Mund kissen, Jochanaan!“ Der Prophet aber bietet ihr statt Kor-
perlicher Nahe das vage Bild enes Abwesenden an: ,, suche des Menschen Sohn”.

Daher konnte Richard Strauss auch aus der Ubersetzung einen Operntext formen, dessen
positive Heldin Sdome ist — wie nahe er damit Oscar Wildes Originafassung kam, dirfte ihm selbst
nicht klar gewesen sain, denn er war lange Zeit der Auffassung, Hedwig Lachmann hétte den franzo-
sischen Text wortlich Ubertragen.

In anderer Hingicht dlerdings kamen die Eingriffe der Ubersetzerin dem Komponisten entge-
gen. Be Oscar Wilde sind die Pardlden zwischen Herodes und Jochanaan sehr deutlich; Strauss
gibt Jochanaan eine eigene musikaische Sprache, die ihn von alen anderen Figuren der Oper isoliert
und deren ‘Mendelssohnscher’ Sl Ubrigens harsch kritisert wurde. Dem Komponisten Franz
Schreker erklarte Strauss spéter: ,Wenn Se die Figuren dieses Stiicks betrachten, so sind es eigert-
lich lauter perverse Leute, und, nach meinem Geschmack, der perverseste der ganzen Gesdllschaft it
— der Jochanaan. Wenn ich das so komponiert hétte, wie es vom Dichter wahrscheinlich gedacht
war, wo hétte ich s Musiker die Kontraste hergenommen, die ich brauche? So habe ich eben Sa-
lome in ene menschliche Gefihlssphére gehoben und Jochanaan auf das Religitse, Erhabene hin
komponiert.”
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Die rdigiose Uberhthung der Jochanaan-Sphére ist, wie wir gesehen haben, nun aber in
Hedwig Lachmanns Ubersatzung angdlegt; besser wird Oscar Wildes Drama dadurch sicher nicht,
aber operntauglicher.

Pipers Enzyklopadie des Musiktheeters, sicher das zur Zeit mal3gebliche Nachschlagewerk
im deutschen Sprachraum, vermerkt im Artikel Salome ,, Text: Richard Strauss, nach dem Drama
Salomé (1891) von Oscar Fingall O Flahertie Wills Wilde in der Ubersetzung (1903) von Hedwig
Lachmann." Das i zweifelos eine kilhne Behauptung: Strauss, das sagten wir bereits, hat die Vorla-
ge gekirzt, aber nicht wesentlich verandert, abgesehen davon, dal3 er oft einzelne Worter umatelit,
Nebensitze vermeidet und Ahnliches. Hedwig Lachmann |43 den Pagen zu Beginn sagen: ,, Sieh die
Mondscheibe! Wie sdtsam se ausseht. Wie eine Frau, die aus dem Grab aufgteigt.” Strauss macht
daraus. ,,Sieh die Mondscheibe, wie se sdtsam ausseht. Wie eine Frau, die aufsteigt aus dem
Grab." Durch solche Eingriffe meg sich punktudl durchaus ein leicht verénderter Sinn ergeben, aber
ausschlaggebend sind eindeutig rhythmische und euphonische Grinde: Der Text von Strauss Sngt
sch einfach besser, unter anderem deshalb, well er das Aufeinandertreffen zweler betonter Silben —
»eneFrau, dieausdem Grab alfgegt’ — vermeidet.

Jorge Luis Borges hat eine Erzahlung geschrieben, die den Titd trégt Pierre Menard, Autor
des Don Quijote. Der fiktive Pierre Menard will im 20. Jahrhundert den Roman des Cervantes neu
erzéhlen; am Ende kommt dabel ein Text heraus, der mit dem Origina-Don Quijote Wort fir Wort
Ubereingtimmt, aber dennoch ein neues, anderes Werk ist: Wenn wir Sétze, die Migud de Cervantes
1605 geschrieben hat, as Werk eines Autors der dreil3iger Jahre des 20. Jahrhunderts lesen, bedew
ten de nicht mehr dasselbe. Andog dazu kann man sch fragen, ob Salome, ds Opernbuch bei
Furstner gedruckt, nicht auch dann von Wildes Drama unterschieden wére, wenn Strauss keine Zeile
gestrichen hétte. Dald man durch Kirzungen den Sinn eines Werkes entscheidend verandern, wenn

nict in san Gegentell verkehren kann, beweisen andererseits gewisse bertichtigte Theater-
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Konventionen: Don Giovanni ohne Schiufsextett; Meyerbeers Hugenotten ohne den finften Akt
oder, frel nach Giraudoux: Die Bartholomé&usnacht findet nicht Statt.

Be Salome ergibt sich das Problem, dal3 man heute im dlgemenen die Oper schon kennt,
wenn man sich mit Oscar Wildes Drama beschéftigt: Dem voreingenommenen Betrachter erscheinen
Straussens Striche nicht nur ds gerechtfertigt, der Operntext wird geradezu ds das Origindwerk
betrachtet, das ein geschickter Restaurator von Uberfllissgen Zusiizen befreit hétte. Das liegt nur
zum Tell an verfedtigten Sehr und Horgewohnheiten, zum Teil aber auch an Wildes Text selbst: Sehr
vides von dem, was Strauss weggel assen hat, ist Geschwétz, man kann es nicht anders sagen.

Freilich hat dieses Geschwétz ds Geschwétz eine bestimmte Funktion in der Organisation
des Drameas. Es igt vor dlem Herodes, der redet, um wenig oder nichts zu sagen, und sein Gefolge,
die Soldaten, auch Narraboth und der Page, neigen dazu, es ihm gleichzutun. Uber die Sprache ist
die Herodes-Welt scharf gegen die Sphére des Jochanaan abgegrenzt: Der spricht verhdtnismadg
wenig, und ale seine Worte sind wie in Stein gemeifdt. Auch Herodias setzt dem Wortschwall des
Tetrarchen wenige, aber sehr bestimmte Sétze entgegen; Salome wirkt im Umgang mit Herodes ge-
radezu eindlbig, aber im Gesprach mit Jochanaan (und vorher mit Narraboth, dem jungen Syrer)
demongtriert Se lebhafte Beredsamkeit. Strauss hat Jochanaans Text kaum, Salomes Reden nur we-
nig gekirzt, bei Herodes und seinen Gefolgdeuten dagegen lange Passagen gestrichen. Dadurch
rickt nicht nur die Beziehung zwischen Sdome und Jochanaan sehr vid deutlicher ins Zentrum as bel
Oscar Wilde; es werden auch wesentliche Aspekte des Dramas ausgeblendet.

Sdome, dasigt dlgemein bekannt, verkorpert die wohl beliebteste Mannerphantasie der letz-
ten (nur der letzten?) Jahrhundertwende, die femme fatde al's Wunsch- und Schreckbild. Themaund
Figur hatten um 1890 Konjunktur, vor dlem in Paris: 1877 war Gustave Flauberts Erzéhlung Héro-
dias erschienen; Stéphane Mdlarmé, dem die Avantgarde der jungen Dichter ds ihrem Orake hul-
digte, arbeitete sait den sechziger Jahren an einer Versdichtung Hérodiade, von der nur en Bruch
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siick verdffentlicht war. Gustave Moreau hatte Salome gemdlt, Joris-Karl Huysmans hette das Ge-
made und ein Aquardl, das Sdome mit dem Kopf des Jochanaan dargelt, in sshem Roman A re-
bours (,Gegen den Stricht*) besprochen, der schnell zu einer Art Bibd des Agthetizismus und der
Dekadenz-Bewegung wurde. Freilich hatten Flaubert und Malarmé Johannes den Taufer ernstge-
nommen; Oscar Wildes Drama wirkt Uber weite Strecken wie eine Parodie zeitgendssischer Sdlo-
me-Dichtungen. Auch fir die ironisch-digtanzierte Behandlung des Stoffes gibt es freilich Vorbilder.
1890 verdffentlichte Anatole France seinen Roman Thalis, der rasch zum Bestsdller wurde und Ubri-
gens wenige Jahre spéter as Stoffvorlage fur Jules Massenets gleichnamige Oper diente. France, der
antiklerikale Skeptiker, hat seinen Eindedler Paphnuce, der eine Kurtisane bekehren will und zu sai-
nem Ungliick Erfolg damit hat, hnlich faretisch, wetfremd und leibfeindlich gezeichnet wie Wilde
sdinen Jochanaan. Ubrigens hatten die Leser des Romans und des Dramas auch die gleichen Ver-
standnisprobleme: Wildes Sdome wurde, wie wir gesehen haben, ds Verherrlichung des jungen
Chrigentums aufgefald; nach Erscheinen von Thais sah Sch eine Zeitschrift der Jesuiten gendtigt, vor
dem Buch zu warnen, das naive Gléubige offenbar as Erbauungsschrift gelesen hatten.

Oscar Wilde greift einen modischen Stoff auf, der in ideder Weise geeignet scheint, die
Lieblingsobsessonen der Zeit zu illudtrieren — die seit Wagners Tristan algegenwértige Verbindung
von Liebe und Tod, das grausame Weib, der reine (mannliche) Geist, dem die Sinnlichkeit der Frau
zum Verhangnis wird. Der itdienische Universdgelehrte Mario Praz, der 1930 eine enzyklopadische
Studie Uber die ,,schwarze Romantik” in der européischen Literatur vertffentlichte, beurtellte den
~geniden Komadiantert® Wilde sehr streng: Alles, was neu scheine an seiner Salome, habe er -
gendwo abgekupfert (dal3 Salome, bzw. Herodias, in bhannes den Taufer verliebt gewesen sd,
seht z.B. schon bel Heinrich Heine).

Die Sichtweise von Mario Praz zeigt sehr schon, wo die Probleme einer rein stoffgeschichtli-
chen Betrachtung liegen: Wildes Konzeption der Geschichte Salomes mag nicht Ubertrieben origindl
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sein, aber sein Drama handdt nicht nur von Salome, sondern auch von verschiedenen Formen gdlin
gender und scheiternder Kommunikation.

Die Sprache erscheint hier ds en hdchgt unzulangliches Vergandigungamittd; insofern ist es
bezeichnend, dal3 Wilde sein Drama in einer Sprache geschrieben hat, die nicht seine dgene war,
auch wenn @ sie nahezu perfekt beherrschte. Jochanaan schleudert seine Prophezeiungen aus der
Tiefe der Zigerne; er kann nicht sehen, wer daist, um ihn zu héren, und es kommt keine sprachliche
Interaktion zustanden. Ein Soldat bemerkt: ,Manchmal sagt er Dinge, die einen erschrecken, aber es
i unmdglich zu verstehen, was er sagt.” Herodias versteht es auch nicht, aber sie glaubt zu wissen,
dal? seine Fliiche gegen Se gerichtet Snd — ob e damit in jedem Fall recht hat, bleibt offen.

Als Jochanaan Sdome gegenlbersteht, bietet sich ihm erstmds die Moglichkeit zu enem
Dialog, den er jedoch verweigert: ,,Sprich nicht zu mir. Ich will dich nicht anhéren. Ich hore nur auf
die Stimme des Herrn, meines Gottes.

Herodes dagegen it durchaus in der Lage, ein Gespréch (z.B. mit Herodias) zu fihren, aber
vide sainer AuRerungen richten sich an dle und keinen. Er schwadroniert einfach vor sich hin, tber
den Konig von Kappadozien, nach dem nun wirklich niemand gefragt hat, oder Uber seine Beziehun
gen zu Mius César, dessen Autoritét er beinahe ebenso oft ins Feld fuhrt, wie sich Jochanaan auf
seinen Gott beruft. Dal3 Herodes und Jochanaan Doppelganger sind, wird noch durch eine Reihe
weiterer Pardlelen unterstrichen: Sie sind z.B. die einzigen, die das unhellvolle Rauschen von Fiigan
in der Luft horen. Sie snd Doppe ganger, aber ihr Umgang mit der Sprache unterscheidet se vonein-
ander: Jochanaan it wortkarg, Herodes ist geschwétzg.

Be Richard Strauss sind sich die beiden vid weniger dhnlich: Zwar 18% Herodes Sdlome am
Ende so t6ten, wie der Prophet es vorausgesagt hat, aber dank Hedwig Lachmann ist Herodes en

Siinder, Jochanaan dagegen ein Helliger. Deshalb darf Herodes in der Oper weniger geschwéizig

14



sein (und er muid auch nicht so penetrant weinerlich klingen wie Peter Ustinovs Nero aus Quo va-
dis?), die Gefahr, dal3d man ihn mit Jochanaan verwechsdlt, ist trotzdem nicht gegeben.

Sprachliche Kommunikation findet in Wildes Drama Uber weite Strecken nicht statt, oder sie
mifdingt; um o beredter Sind die Augen: jemanden anzusehen, bedeutet, ihn (oder se) zu begehren.
Jochanaan wehrt sch gegen Sdomes Blicke: ,,Wer igt dies Weib, das mich angeht? Ich will ihre Au-
gen nicht auf mir haben.” Well er nichts von ihr wissen will, schaut er Se nicht an (oder, so versteht
es Salome n ihrem Schiu@monolog: Er will nichts von ihr wissen, well er de nicht angeschaut het).
Dal3 die Augen des Propheten zuletzt (im Tod) geschlossen sind, entspricht seiner Haltung gegeniber
dem Leben.

Sdome i ene reine Jungfrau; trotzdem weil3 Se (dank Hedwig Lachmann sogar ,,nur zu
gut"), warum Herodes se fortwahrend anschaut. Mehr noch: ihr ist auch nicht entgangen, dal3 Nar-
raboth, der junge Syrer, Se standig auf eine ganz bestimmte Art ansieht, obwohl der Hauptmann sich
gewil3 diskreter verhaten hat as Herodes. Frellich ist Narraboth wiederum nicht diskret genug, um
seinen Freund, den Pagen, Uber seine Geflihle fUr die Prinzessin zu tauschen. Auch Herodias weil3
genau, dal3 ihr Mann seine Stieftochter begehrt, obwohl Herodes doch sicher versucht hat, ihr diese
Neigung zu verheimlichen. Blicke sprechen Uberdeutlich aus, was der Mund verschweigen muls
Wirde Herodes seine Stieftochter verfihren, die augleich seine Nichte ist, beginge er sowohl Ehe-
bruch wie auch Inzest. Einer Verbindung zwischen Salome und dem jungen Syrer steht dagegen nur,
aber immerhin der Standesunterschied entgegen: Ein einfacher Hauptmann der Leibgarde, mag er
auch der Sohn eines gestiirzten Konigs sain, it kein passender Ehemann fir die Prinzessin von Jr
daa.

Die Augen sagen, was der Mund verschweigt — hier it Raum fir Musk, die das Begehren
des Herodes und des jungen Syrers darzugtellen tat. Sprachlos bleibt das unnembare Begehren

freilich nicht — was die Betroffenen verschweigen, sprechen wohlwollende oder afersiichtige Beob-
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achter um so deutlicher aus. Die einzige, die ihr Verlangen offen (aber vergeblich) artikuliert, ist Sa-
lome: ,,Ich will deinen Mund kiissen, Jochanaan.”

In einem Sdlbstkommentar wies Oscar Wilde auf die ,refrans” hin, ,,whose recurring motifs
make Salome o like a piece of music and bind it together as a bdlad”: , die Kehrreime, deren sich
wiederholende Motive Salome enem Muskstiick so éhnlich machen und das Drama zusammenbin-
den wie eine Bdlade'. Zweaerla kdnnte damit gemeint sein; zum einen die ritudiserten Wiederholun-
gen von Reden und Handlungen; Salome verspricht dem jungen Syrer eine dreifache Belohnung,
wenn er se mit Jochanaan sprechen 1&%: eine Blume, einen Blick, eén Lacheln. Drel Dinge sind es,
die se an Jochanaan anziehend findet: den Leib, das Haar, den Mund. Dreimal sucht sch Herodes
Sdome zu néhernt See soll mit ihm Wein trinken, Friichte essen und auf dem Thron Sitzen, jedesmd
lehnt sie ab. Nachdem sie den Kopf des Jochanaan verlangt hat, bietet Herodes ihr dreifachen Ersatz
an. einen grof¥en Smaragd, seine weil3en Pfauen, dann dl seine Juwelen; und anderes mehr. Anderer-
saits sind Motive wie der begehrende Blick, das Aussehen des Mondes (Uiber dessen Symbolik eini-
ges zu sagen ware) und andere mehr an viden Stelen présent und Uberziehen den Text mit einem
Gdflecht von snndtiftenden Beziehungen. Da Wilde von Kehrreim und Ballade spricht, hette er viel-
leicht eher die traditiondlle Dreigliedrigket im Sinn, die Salome mit der Volksdichtung verbindet; fir
das Geflecht der Schlisselworter und Symbole hétte sich eine Bezeichnung angeboten, die Wilde
geradezu zu vermeiden scheint, Leitmotiv namlich. In den neunziger Jahren waren unterschiedliche
Spiclarten (oder auch Trivididerungen) der Wagnerschen Leitmotiv- Technik in Musk und Literatur
langst Allgemeingut geworden; vidleicht schien Wilde diese Eigenheit seines Dramas gerade deswe-
gen nicht erwdhnenswert.

Richard Strauss hat in seiner Textfassung die dreigliedrigen Elemente fast ausnahmdos be-
wahrt (nur die drel Sorten Wein im Keler des Tetrarchen sind weggefdlen); auf die sprachlichen

Leitmotive hat er weniger Riicksicht genommen. Nattrlich schaut auch sein Herodes Salome sténdig
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an, und Herodias weis ihn oft genug darauf hin; aber durch die Streichung langerer Passagen sind
auch enige ihrer spitzen Bemerkungen weggefdlen. Der Operntext ist das Drama von Sdome und
Jochanaan, vidlecht auch ein Drama von Sinnlichkeit und Askese, aber nicht mehr en Drama vom
Scheatern der sprachlichen Kommunikation, obwohl die meisten der einschlégigen Stdllen erhdten
geblieben sind: Auch bei Strauss will Jochanaan Saomes ,, Augen nicht auf (sich) habert’, und er ver-
bietet ihr, zu ihm zu sprechen. Well aber dles, was die Figuren verschweigen, vom Orchester ausge-
sprochen wird, scheint die Grenze zwischen Sagbarem und Unsagbarem tberwunden: Die Oper leiht
dem Verdrangten eine Stimme.

Konsequenterweise hat Richard Strauss nicht nur den Text Oscar Wildes nach seinen Be-
dirfnissen eingerichtet, sondern auch egene musikaische Sinngtrukturen geschaffen: Natrlich wen
det er die Letmotiv- Technik an — eine neuere Untersuchung hat in der Salome ungefahr 70 Leitmoti-
ve identifiziert —, aber die musikalischen Letmoative falen nicht mit den textlichen zusammen: Der
Mond, der bei Wilde von Anfang bis Ende die Szene beherrscht, bekommt kein musikalisches L eit-
motiv, ebensowenig wie die Blicke, die Zeichen des Begehrens sind, denn Straussens Leitmotive sind
in der Regel den handelnden Figuren, nicht Dingen oder Situationen zugeordnet. Literatur wird O-
per? Ja; aber vorher muld Literatur — Oscar Wildes Tragddie in eéinem Akt —schin , en recht scho-
nes ‘Libretto’* verwandeln, das, obwohl Rchard Strauss einiges an ,,schongter Literatur” herausge-

grichen hat, immer noch ds Literatur (ohne Adjektive) zu bestehen vermag.

FINIS
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