





DER SCHATZGRABER

Oper in einem Vorspiel,
4 Akten und einem Nachspiel von
FRANZ SCHREKER
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Es ist schén, zu schaffen in einsamen
Zeiten, unbeachtet, ungekannt, ungeprie-
sen, ungeschmdht von den Menschen, sich
selbst iiberlassen, der eigenen Erkenntnis
und der Weihe der stillen Stunden.

Die fand ich friiher alliiberall. Des Lebens
Hast, des Tages Ldarm, der Welt Getriebe
glitt an mir ab. Ich empfand nichts von
alldem; ich war allein; die Stille war

in mir

Nun ist mir oft, als miifSte ich fliehen: In die
Berge, auf eine ferne Insel, in die Wilder der
Tropen, aufs Meer hinaus — diesen tausend
Fangarmen zu entrinnen, die nach mir
greifen, diesen girrenden, schreienden,
briillenden Stimmen zu entrinnen, die
meinen Sinn verwirren und mein Inneres in
Triimmer schlagen.

Ist mein Héren ein anderes geworden!
Lausche ich mit den Ohren und nicht mehr
mit dem Herzen!

Schweift mein Denken zur Erde hin, iiber
ein Hdusermeer!

Sind die Sterne nicht mehr so nah und
leuchtend wie einst?

Es gab eine Zeit, da hérte ich in allem den
Friihling — in Sturm und Regen, in des
Winters Schnee und Eis.

Nun muf ich mich oft besinnen, dafs es
griin wird und blithend, daf$ die Sonne lacht
und Miicken tanzen iiber reifenden Ahren.

Franz Schreker



DER INHALT

Die Stadt
Die Oper'spie]t im M.('irch.en-Mitte]aZ ter. Die Komposition wurde wdhrend des bertichtigten
Hungerwinters der Kriegsjahre 1916/17 begonnen und am Tage der Ausrufung der Republik in

Wien vollendet.

Vorspiel: Konig - Narr

Die Kénigin ist krank, weil der Mdrchen-Schatz verschwunden ist, der ihr Schénheit und
Fruchtbarkeit verleiht. Der Kénig braucht dringend einen Erben. Alle Versuche, den Schatz zu
ersetzen oder wiederzubeschaffen, sind fehlgeschlagen. Deshalb bittet er d)en Narren um
Hilfe. Der Narr weifs von Elis, einem sagenhaften Schatzgriber, der als fahrender Singer
durchs Land zieht. Seine Wunderlaute zeigt ihm alle verborgenen Schétze. Als Belohnung g]]
der Narr selbst eine Frau bekommen. ' &350

1. Akt: Els — Junker — Albi

Els wird von ihrem Vater, dem Kneipenwirt, verkuppelt. Sie soll den brutalen, aber reichen
Junker heiraten, den sie verabscheut. Deshalb 1ifst sie ihn am Polterabend ebenso wie ihre frii-
heren Freier von Albi, ihrem Knecht, ermorden. Zuvor aber soll er ihr als Brautgeschenk den
Schmuck der Konigin bei einem Hehler besorgen. Der Schmuck soll ihr ewige Schonheit ver-

leihen.

Els — Elis - Vogt

Da kommt Elis, der Sdnger herein. Er soll die Hochzeitsgesellschaft unterhalten. Seine Lieder
gefallen aber aufler Els niemandem. Er schenkt ihr den Schmuck, den er in der Nc'ihe der Lei-
che des Junkers gefunden hat, ohne diesen zu sehen. Jetzt wird der Mord entdeckt. Auch de
Vogt will Els besitzen. Deshalb verhaftet er Elis, der ihm im Wege steht, denn E]s,: liebt dezg

schénen Sdnger.

2. Akt: Els — Narr

Elis soll gehenkt werden. Da. trifft Els den Narren des Kénigs, der vergebens nach dem Sdnger
gesucht hat. Der Narr V@r;spﬂ(;ht ihr, Elis zu retten, obwohl auch er sich in Els verliebt hat und
sie nun nicht zur Frau wird nehmen kénnen.
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Die Zeit

Elis soll am Galgen eine letzte Ballade singen, um Zeit zu gewinnen. Sein Gesang aber ist so
provokativ, daf$ die Zuschauer die sofortige Vollstreckung des Urteils verlangen. Erst in letz-
ter Sekunde kann der Bote des Kénigs die Hinrichtung verhindern. Als Els erfihrt, dafs Elis
den Schmuck suchen soll, ist sie entsetzt, denn er wird ihn bei ihr finden und sie entlarven.
Deshalb beauftragt sie Albi, ihm die Laute zu rauben, die ihm die Schitze zeigt.

P

3. Akt: Elis — Els

Els wartet auf Elis. Elis ist verzweifelt, weil er ohne Laute seine Aufgabe nicht lésen kann. Els
aber zeigt sich ihm in der Liebesnacht in der ganzen Schonheit des Schmuckes. Aus Liebe lie-
fert sie ihm den Schmuck aus. Nur eines verlangt sie von ihm: Sie nie nach dessen Herkunft
zu fragen und ihr immer zu vertrauen. Wird er ihrer Liebe gerecht werden!?

*

4. Akt: Konigin — Elis
Die Konigin hat ihren Schmuck zuriickerhalten. Deshalb feiert die Hofgesellschaft ein pridch-
tiges Fest. Els aber ist gebrochen.

Die Musik

Elis sol] erzdhlen, wie er den Schmuck gefunden hat. Statt dessen singt er eine Ballade. Die
Musik erinnert ihn an die wundervolle Liebesnacht mit Els. Voller Wut verlangt er den
Schmuck dey Kénigin zurtick.

Narr -~ Elg

Da greift der Vogt ein. Er hat Albi verhaftet und durch die Folter ein Gestdndnis erprefst. Er ver-
langt dje sofortige Hinrichtung der Els. .

Der Narr aber erinnert den Kénig an die versprochene Belohnung: Er wdhlt sich Els zur Frau
und rettet sie so vor dem Scheiterhaufen.

Der Treuebruch

Els fleht Elis an, ihr ihre Verbrechen zu verzeihen. Elis aber wendet sich stumm von ihr ab.
¥

Nachspiel: Die Einsamkeit

IS Stirbt. Nur der Narr ist bei ihr geblieben. Er holt den Sénger. Elis singt eine letzte Ballade,
U Els wenigstens das Sterben zu erleichtern. Seine ganze Kunst hat versagt.

w
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MEINE MUSIKDRAMATISCHE IDEE

Franz Schreker

Meine musikdramatische Idee? Ich habe eigentlich
keine. Ich schreibe planlos. Was mir einfillt ist da. Nur
~ich komme von der Musik her. Meine Einfille haben
wenig  »Literarisches«. Geheimnisvoll-Seelisches
ringt nach musikalischem Ausdruck.

Um dieses rankt sich cine dufere Handlung, die un-
willkiirlich schon in ihrer Entstehung musikalische
Form und Gliederung in sich trigt. Mit der Vollendung
der Dichtung steht in groflen Umrissen der musikali-
sche Bau des Werkes vor mir. So kommt es, daf der
Text in den seltensten Fillen irgendwelchen Anderun-
gen unterworfen ist.

Was ich erstrebe! Ich weify es nicht genau, aber es
diinkt mich, die Oper oder das Musikdrama in einer
Art Reinkultur. Eine Uberbriickung des leidigen Zwie-
spalts, der das Problematische der Kunstform »Oper«
itberhaupt ausmacht. Eine Art »Verismus« wenn man
will, indem ich versuche, die Dichtung in eine
»Sphire« zu riicken, die die Musik braucht. Wer meine
Dichtungen liest, wird zuweilen jene Klarheit vermis-
sen, die, fiir mein Gefiihl oft allzusehr, das Wesen oder
die Wirkung des »guten« Theaterstiickes begriindet.
Wer sich aber die Mithe nehmen will, die Dichtung in
Verbindung mit den motivischen und thematischen
musikalischen Beziehungen auf sich wirken zu lassen,
wird zumeist des Ritsels Losung finden. Dies bedingt
freilich wiederholtes Horen des Werkes, oder aber ein
Sich-vertiefen an der Hand eines Klavierauszuges, viel-
leicht aber auch eine Zeit, in der uns die Sprache der
Tone verstindlich sein wird, wie die des gesprochenen
Wortes.

Man darf dabei nicht an die Leitmotivtechnik Wagners
denken, wenn ich auch zugebe, dafl sie grundlegend fiir
alles musikalische Schaffen auf dem Gebiete der Oper
nach Wagner war. Gefiihle -~ und nur fiir solche er-
kenne ich die Berechtigung des Leitmotivs - sind wan-
delbar.
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Jedes Liebesempfinden beruht (Stendhal] auf Krystall-
bildung. Welche Kunst aber wire befihigter, dieses ge-
heimnisvolle Werden, dieses Sich-wandeln unter im
Unterbewufltsein schlummernden, triebhaften Ein-
fliissen vollkommener zum Ausdruck zu bringen als
eben die Musik? Motive werden zu Themen, Themen
weiten sich zum musikalischen Klangbau. Klinge —
welch arg mifbrauchtes, vielgeschmihtes Wort! Nur
ein Klang — nur Klinge! Wiiliten die Nérgler, welche
Ausdrucksmdglichkeiten, welch unerhérter Stim-
mungszauber ein Klang, ein Accord in sich bergen
kann! Schon als Knabe liebte ich es, mir einen jener
»Wagnerschen« Accorde am Klavier anzuschlagen und
lauschte versunken seinem Verhallen.

Wundersame Visionen wurden mir da, glithende Bilder
aus musikalischen Zauberreichen. Und eine starke
Sehnsucht! Der reine Klang, ohne jede motivische Bei-
gabe ist, mit Vorsicht gebraucht, eines der wesentlich-
sten musikdramatischen Ausdrucksmittel, ein Stim-
mungsbehelf ohnegleichen, der mehr und mehr auch
von Dichtern des Wortes (Gerhart Hauptmann, Paul
Claudel u.a.) in entscheidenden Augenblicken des
Dramas verlangt wird.

Ihn tibertrifft an Wirkung vielleicht nur —die Stille. Je-
nes unheimliche Schweigen, in dem laut wird, in dem
wir innerlich héren, was weder Wort noch Ton zum
Ausdruck bringen kann: das Sich-loslésen von allem
Irdischen — das Grauen. — Der Weg zur Vollendung ist
weit. Ein Menschenleben eigentlich zu kurz.

Drum kniipfen wir an Vergangenes an und machen uns
die Erfahrung der groflen Meister zunutze.

Was ich letzten Endes fiir mein Schaffen erstrebe?
Volle Deutlichmachung der Beziehung der Musik zum
Drama durch Vereinfachung des Stils, durch Plastik
des Ausdrucks in Wort und Ton, also: restlose Ver-
schmelzung der beiden Hauptfaktoren des musikali-
schen Dramas unter weitgehender Heranziehung des




Franz Schreker, um 1920

malerischen Elements. Letzteres keineswegs als blo-
Bes Relief fir die Handlung gedacht, sondern in man-
chen Fillen selbstherrlich in diese eingreifend.
Ich verweise auf den Einflufl des nichtlichen Waldzau-
bers 1. Akt »Ferner Klang«, auf die Entwicklung des
Dramas, auf das Erglithen und Verdimmern der Er-
scheinung des Schlosses im »Spielwerk«, die Enthil-
lung des Bildes mit der Totenhand am Schlusse des
. Aktes der »Gezeichneten«. Tanz und Pantomine
méchte ich in natiirlich sich ergebenden Fillen nicht
missen,
Endlich: Hachste Kunst und Feinheit in Behandlung
(_188 Orchesters; Eindimmung seiner Gewaltherrschaft
iber dje Singstimmen zugunsten der Verstindlichkeit
des Wortes; eine Art Entmaterialisierung des Orche-
sters zur Beherrschung subtiler Stimmungen.
Nizhts wirke storender als z.B. eine Celesta, die sich
mir als solche aufdringt, eine Clarinette oder Oboe, in
unedlem Wettstreit mit der Singstimme vergewaltigt,
»deckt« diese unter Umstinden mehr als das Wogen
des gesamten Klangkorpers.

omit ich aber keineswegs der sogenannten »dickenc
Instrumentation das Wort reden will. Ich verneine nur
de}l allzu deutlichen, differenzierbaren Klang und
mochte im Dienste der Oper nur ein Instrument aner-
‘“nnen: das Orchester selbst.
ch vermag nicht zu schlieen, ochne mit Worten tiefen

ankes der Stadt Frankfurt und ihres herrlichen

Pernhauses zu gedenken. Frankfurt ist meine kiinst-
engche Heimat geworden, sein Opernhaus die Wiege
Meiner Entwicklung als Kiinstler. Die Liebe, die ich
d()"rt gefunden habe, war mir Stolz, Ermutigung, Ge-
Wahr und Hort fiir die Gegenwart und wie ich hoffen
Will - fiir alle Zukunft.

Fitr den Frankfurter Theater Almanach geschrieben

Im Junj 1918
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Ex-Libris mit dem Portrait des Komponisten

l: ranz Schrekers Opern gehérten zu den meistgespiel-
ten Werken der Weimarer Republik. Schreker wurde
1878 als Sohn des Wiener Hofphotographen Ignaz
Franz Schrecker und dessen zweiter Frau Eleonore von
Clossmann in Monaco geboren. Nach dem frithen Tod
des Vaters wuchs er in aufSerst bescheidenen Verhalt-
nissen in Wien auf, wo er bei Robert Fuchs Komposi-
tion studierte. Seinen ersten Durchbruch verdankte er
dem Auftrag, die Musik zur Pantomime Der Geburts-
tag der Infantin zu komponieren, welche die Tanzerin
Grete Wiesenthal 1908 zur Eroffnung der von Gustav
Klimt veranstalteten Kunstschau auffiihrte. Etwa
gleichzeitig griindete Schreker den Philharmonischen
Chor, mit dem er neben anderen zeitgendssischen Wer-
ken Schénbergs Gurrelieder (1912) zur Urauffithrung
brachte.

Hier lernte er auch die Singerin Maria Binder kennen,
die er 1909 heiratete und die spiter als Interpretin der
Hauptrollen seiner Werke bekannt wurde. Am 18. 8.
1912 wurde in Frankfurt Der ferne Klang, seine erste
grofle Erfolgsoper, uraufgefithrt; im gleichen Jahr
wurde er auf einen Lehrstuhl fiir Komposition an die
Wiener Musikakademie berufen. 1913 erfolgte die Ur-
auffithrung der Oper Das Spielwerk und die Prinzessin
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(Wien und Frankfurt). 1918 entwickelte sich anlaflich
der Frankfurter Urauffilhrung der Gezeichneten eine
enge Freundschaft mit dem Musikkritiker Paul Bek-
ker, der sein wichtigster publizistischer Vertreter
wurde und eine vielgelesene Studie {iber sein CEuvre
verfafite (Franz Schreker. Studie zur Kritik der moder-
nen Oper, Berlin 1919).

Am 21. 1. 1920 wurde Der Schatzgrdber, Schrekers po-
pulirstes Werk, in Frankfurt uraufgefihrt; kurz darauf
tibernahm er die Direktion der Berliner Musikhoch-
schule. Seine spiteren Opern (Irrelohe, K6ln 1924; Der
singende Teufel, Berlin 1928; Der Schmied von Gent,
Berlin 1932} waren weitaus weniger erfolgreich. Natio-
nalsozialistische Intervention verhinderte 1933 die in
Freiburg geplante Urauffithrung des Christophorus;
bereits zuvor mufite Schreker die Direktion der Ber-
liner Hochschule niederlegen. Ende 1933 verlor er
auch seine Stelle als Kompositionslehrer an der Preu-
Rischen Akademie der Kiinste. Wenig spiter erlitt er
einen Schlaganfall, an dessen Folgen er am 21. 3. 1934
verstarb.

R: Szenenfotos vom 2. Akt und Nachspiel der Hamburger Neuinsze-
nierung, Bithnenbilder von Andreas Reinhardt.
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DER SCHATZ - SEINE HUTER
UND SEIN ORCHESTER

Franz Schreker

W enn im Nachspiel, dem lyrischen Hohepunkte der
Oper, Elis, der Schatzgriber, zur Laute greift, um seine
Himmelfahrtslegcnde mit zarten Alkkorden zu beglei-
ten, ertdnt zu seinen Worten »bis wir das Ziel unsrer
Sehnsucht finden, den herrlichen glisernen Mirchen-
palast« zum ersten Male von der Menschenstimme ge-
bracht das Motiv des Schatzes: eben nur in der Sehn-
sucht ist der Schatz dem Menschen erreichbar, nur als
ein Traum von Gliick und von Erlésung.
Denn dieser Schatz ist gar nichts anderes als was zum
Grundelement ein jedes musikalische Kunstwerk for-
dert, das symbolische Bindeglied der Ereignisse. Wenn
Man will, nur eine Fiktion, aber im selben Sinne, wie
die groRe Sehnsucht im Leben nur eine Fiktion ist.
Man denke sie sich fort, und jeder Impuls ist erlo-
schen,
So ist nuch Elis, der Schatzsucher, ein Gesendeter, ein
Mann, welcher Erlosung den Unerldsten bringt. Wie in
der Erde Schof die verborgenen Schitze schlummern,
schlummert in der Menschenbrust etwas, das gehoben
und geldutert werden kann, ein Verborgenes und Erlé-
sungsbediirftiges.
thm gilt seine Mission, aber er stofit auf den Wider-
Stand der Welt, und aus dem Erléser wird der Bezau-
crte seiner Erotik, der selbststichtige, der egozentri-
sche Mensch. Seine Liebe allerdings ist zunichst eine
lediglich sinnliche, er erliegt ihy, ohne tiefe Neigung
2u empfinden, und der Tatmensch in ihm bleibt stark
8enug; er will den Schatz finden, die Konigin erlosen,
S¢ine Sendung vollbringen. : .
Da wird ihm die Laute entwendet, seine Kraft, sein Ge-
N1us. Das Weib naht sich ihm angetan mit dem Schatz;
und unbewuft erwichst es in ihm, dafll er in diesem

Augenblick auf dem Hohepunkt seines Lebens steht,

Aus eipner B ] - - 4 )

de Slemu Fotoserie des Wiener Fotografen Angerer iiber die Krankheit

of aiserin Elisabeth, mit der man ihre hiufige Abwesenheit vom
und von der kaiserlichen Familie begriindete.
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jenes grofe Gefihl, das jeder Mann empfindet, wenn
er seine sinnlichen Triebe in den Einklang mit seiner
hochsten Idee bringen kann. Nun hat er in einem zu-
gleich die Erfullung seiner Sehnsucht, der er nachjagt,
und das Weib; und dadurch verfillt er ganz dem Weibe.
Er will den Schatz nicht mehr zuriickgeben: »Dein ist
er, Dein ...« ja, er vermeint, dafl alles, was er in seinem
Leben erreichen wollte, die grofle Liebe sei, die neben
der Sinnlichkeit zugleich die Seele aufnimmt. Im Au-
genblick des héchsten Rausches zwar erlebt er nur,
aber spiter, in der Erzihlung und Rickerinnerung,
wird er sich dieser Vereinigung erst voll bewuf}t, »uner-
hoért Hohes bot sich mir dar, in Eins vermahlten sich
Leib und Geschmeid«, d.h. das Toben meines Blutes
mit meiner Sehnsucht nach erldsender und befreien-
der Tat.

Im selben Augenblick letzter Einsicht aber wird er aus
allen seinen Trdumen gerissen, denn eine grauenhafte
Anklage erniedrigt und vernichtet den Gegenstand sei-
ner Sehnsucht. Am Schlusse hat Elis seinen Weg wie-
dergefunden. Er ist frei von allen Gefithlen der Sinn-
lichkeit, nur noch Freund, Erloser, der giitige, verste-
hende Mensch, der den Tod der Zerbrochenen erleich-
tert und ihr jene Kindheitstriume vorzaubert, die ihr
Leben abrunden und beschlieflen.

Els, die Frau, ist eine Art Kind-Weib, an der man nicht
mit Unrecht Nachwirkungen Weiniger'scher Gedan-
ken festgestellt hat. Etwas Manon-haftes steckt in ihr,
sie kimpft und windet sich zwischen der Entwicklung
ihrer Liebesgefiihle und der Heiligkeit ihres Leibes.
Diesen vor allem will sie sich in seiner Reinheit be-
wahren und in seiner Schonheit erhalten.

Darum strebt sie nach Tand und besonders nach dem
Geschmeide, das ihr dauernde Jugend und Schénheit
verheiflt; diesen wundertitigen Schatz will sie errin-
gen, denn mit Grauen denkt sie an die Zeit, wo ihre
Schénheit zu Nichts wird. So verwehrt sie sich auch al-
len Mannern, die ihr nachstellen. Wie das Reh in Elis’

11



Miinchen, Stachus, am Tage der Ausrufung der Riterepublik (7. 4. 1919)

Mair vernichtet sie die ungeliebten Freier, aber ver-
kniipft mit solcher Abwehr alles dessen, was unrein
ist, sind gewisse phantastische Kindheitstriume, die
durch das Mirchen erweckt werden.

Diese Gefithlswelt besteht, bis der in ihr Leben tritt,
den sie wahrhaft liebt. Durch das Moment der Liebe
fillt mit grofler Gewalt alles Vorbedachte in Nichts zu-
sammen. Nun denkt sie nicht mehr an ewige Schén-
heit und Jugend, die sie durch den Schatz errungen zu
haben glaubt, sie opfert alles dem, den sie wahrhaft
liebt; ja, eine gewisse kiinstlerische Begabung ihrer
Natur vermischt sich mit ihren Liebesgefithlen, und
aus ihnen und aus ihrer Sehnsucht nach Mirchen,
Schénheit, Gliick wird auch hier eine Einheit: Die Lie-
besbestimmung der Els.

Der Narr enthiillt sich im Nachspiel mit den Worten:
»mein Kleid war mein Wesen.« Er ist der wahre
Mensch, der iiber das Elend des Lebens nur dadurch
hinwegkommt, daf} er sich mit dem Kleide und der At-
12

mosphire des Narren umgibt und alles Geschehen aus
der Perspektive der Ironie und des Nicht-wissen-Wol-
lens betrachtet. Dadurch bleibt er jung. Mit dem Mo-
ment aber, in dem ein Erleben ihn zwingt, sich als sein
eigenes Ich zu geben, altert er und geht zu Grunde. Er
ist aber auch der einzige wirklich altruistische
Mensch. Er versteht das Leid des Konigs, das Leid der
Kénigin, er strebt sie zu retten und fahndet nach dem
Schatzgriber, der fir ihn eine Lichtgestalt ist, und in
dem Augenblick, in dem er das Weib seiner Wahl gefun-
den hat, verzichtet er, um ihr zu helfen, um der Kéni-
gin den Schatz zu bringen, um Elis aus der Todesgefahr
zu befreien.

Schlieflich nimmt er die Geichtete, Geschindete, Ver-
stofene zu sich, und, fern von dem Gedanken, sie ir-
gendwie seelisch zu vergewaltigen, bietet er ihr ein
Asyl und der Sterbenden durch Elis die Erlésung.

Das Orchester 1ift nach der Meinung vieler Leute jede
motivische Arbeit vermissen; es sollen da die gewis-



sen Leitmotive fehlen und bestenfalls nur eine Art von
Erinnerungsmotiven festzustellen sein. Aber so ein-
fach liegt die Frage nicht.

Es widerstrebt mir allerdings, einzelnen Personen ir-
gendein Motiv anzuhingen wie etwas Auferliches,
und das ganz besonders bei den Frauengestalten. Die
Frau ist fiir mich etwas Nicht-zu-Fassendes, ihr Wesen
tiberhaupt nicht auf eine einzige musikalische Formel
festzulegen.

Den Grund suche ich darin, dafl meinen weiblichen
Gestalten im Gegensatz zum Manne das Streben nach
irgendeiner bestimmten Tat fehlt.

Die Frau ist etwas Irisierendes, sie wandelt sich von
Fall zu Fall und von Akt zu Akt vollstindig im Banne
ihrer Gefiihle.

So kenne ich also Motive in erster Linie fiir innerliche
Angelegenheiten des Menschen, nicht aber fiir eine Sa-
che; es wiirde mir widerstreben, ein Schwert durch ein
Motiv zu charakterisieren, wohl aber kénnte ich die
durch das Schwert zu vollbringende Tat in der Musik
kennzeichnen. Das Motiv des Schatzes ist demgemif
nicht einseitig gebildet — etwa als Zeichen fiir Michti-
ges und Erhabenes wie den Nibelungenhort oder fiir
auferlich Glitzerndes, den Tand, das Geschmeide — es
hat nur einen ausgesprochen sehnsuchtsvollen Cha-
rakter.

Dann aber wandelt das moderne Orchester durch die
Instrumentation und die Kunst des Kontrapunktes das
Thema der Sehnsucht je nach Lage und Handlung um.
In breit anstromender, leidenschaftlicher Weise wird
es zur Liebesmelodie, kontrapunktische Verschlin-
gung zaubert ein Mirchenschlof hervor, oder durch
die Instrumentation charakterisiert sich im dritten
Akt, wenn das glanzende Sonnenlicht auf den Hort
fallt, des rein Auflerliche, das Nichtige und Vergingli-
che des Tandes.

Was nun das melodische Element angeht, so hat es mir
immer widerstrebt, um irgendwelcher Charakterisie-
rungen willen den melodischen Fluf meines Werkes
zu unterbrechen. Von dem Moment an, wo ich den
Text niederschreibe, steht auch das Melodisch-Archi-
tektonische fest, und ich kann es zum Zwecke iufierli-
cher Schilderungen nicht mehr zerschneiden. Um nun
aber die Melodie, das Musikstiick so auszugestalten,
dafy darunter die notwendige Charakteristik nicht lei-
det, daf das Drama, die handelnden Menschen und
ihre Empfindungen zur Geltung kommen, dazu ver-
wende ich das Orchester.

Die Instrumentation bringt all die vielfaltigen Gedan-
ken und gegensitzlichen Empfindungen, die im Unter-
bewufitsein schlummern, zum Ausdruck, wihrend die
melodische Linie dabei den Worten folgt. Ebenso ent-
stehen oft durch ein geddmpftes Horn, durch einen lei-
sen Xylophonschlag oder einen tiefen Posaunenklang

an unerwarteter Stelle Farben im Orchester, welche

scheinbar mit dem gesungenen Wort in einem gewis-
sen Widerspruch stehen.

Aber gerade da bildet sich irgendeine geheimnisvolle
Beziehung zu sich entwickelnden oder auch nur vorbe-
reitenden seelischen Komplexen; und dergleichen
mufl notwendig im Zwielicht bleiben. Wenn im Zwi-
schenspiel des dritten Aktes vom »Schatzgriber« die
Trompeten das Frageverbot aussprechen, wird es von
drei ganz undeutlichen, nur klanglich wirksamen,
menschlichen Stimmen mystisch umnebelt.

In der »Frau ohne Schatten« von Straufl erklingen
ebenfalls menschliche Stimmen aus dem Orchester;
da aber bedeuten sie wirkliche Geisterstimmen zu ver-
stindlichen Worten, nicht die Stimmen des Unterbe-
wufitseins.

Naturgemaf spielt bei solchen Problemen die Instru-
mentation eine Hauptrolle.

Und darin hat sich unser Ohr sehr verfeinert. Ge-
didmpfte Trompeten, die in der Nihe des Schlagzeuges
aufgestellt sind, fangen durch einen leisen, kaum hor-
baren Beckenschlag an zu vibrieren; merkwiirdige Ak-
korde, die von manchen als der Ausbund der Moderni-
tiat empfunden wurden, werden nur durch mitschwin-
gende Oberténe erzeugt: durch ein Tremolo b-d-a am
Steg der Celli und Kontrabisse klingen tausend Melo-
dien mit, deutlich wahrmehmbar, aber so vag und unbe-
stimmt, dafl man sie nicht feststellen kann, z.B. in den
»Gezeichneten«, wo man, wenn Carlotta stirbt, uner-
hért hohe Melodien zu horen glaubt.

So wird selbst die rdumliche Trennung oder die Nihe
in der Aufstellung der Instrumentengruppen im Orche-
ster ausgenutzt. Nattrlich wird die seelische Firbung
auch durch die Zusammenstellung der Instrumente
bestimmt, ja manchmal geradezu in ihr Gegenteil ver-
kehrt. Die alten Jungfern im zweiten Akt des »Schatz-
grabers« sprechen von ihren unernsthaften Gefiihlen;
sie empfinden echt, aber auf den Zuhérer wirken sie
unecht.

Da darf ich nicht von vornherein grotesk komponic-
ren, sonst mache ich mir diese Menschen selber un-
richtig; ich komponiere sie echt, trage aber das Zwie-
spiltige durch die Instrumentation in sie hinein. Zu ih-
ren Worten »Tut man’s denn nicht aus Nichstenliebe
und Christenpflicht?« ertént eine etwas rithrselige
Melodie, die von einer kleinen Fléte gebracht wird; das
zweite Motiv erklingt dazu in den gestopften Hoérnern.
Dadurch erst bekommt die ganze Szene ihre parodisti-
sche Firbung.

Nachweis:

Franz Schreker, Der Schatz — seine Huter und sein Orchester, in: Emil
Pirchan, Der Schatzgriber. Oper in einem Vorspiel, vier Akten und ei-
nem Nachspiel von Franz Schreker {= Das Werk der Staatsoper. Origi-
nallithographien zu den Inszenierungen der Werke moderner und alter
Meister an der Berliner Staatsoper. Hg. von Franz Ludwig Horth, Bd. 2)
Berlin 1922; Schreker-Fonds der ONB, Signatur E3 Schreker 645,
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DER SCHATZGRABER

Kritik der Urauffithrung in Frankfurt am 21. Januar 1920 von Paul Bekker

Wenn die Zeichen nicht triigen, so ist die Opern-
literatur um ein Werk reicher, das nicht nur als starker
auflerer Erfolg zu buchen, sondern dariiber hinaus als
gattungbestimmend anzusehen ist. Der Weg fort von
der kultmifligen Auffassung des Musikdramas im
Sinne Wagners, zurlick zur Oper mit ihrem Rausch von
Musik und Sinnenfreude, mit all ihrer unlogischen
Unwirklichkeit, der spielerischen Phantastik ihres Ge-
schehens, der Freude am bunten Wechsel der Bilder,
des Verlaufs auf rein gefithlsmiflig musikalischem Bo-
den, dieser Weg, den die Italiener, die Jungfranzosen,
d’Albert, zuletzt Richard Straufl zu bahnen versucht
haben ~ er ist gefunden.

Nicht wie bei den Italienern und d’Albert durch Her-
einziehung sensationeller Theatralik, nicht wie bei
StrauB-Hofmannsthal durch literarisch asthetisie-
rende Spekulation.

Gefunden vielmehr ausschliefilich aus einer musika-
lisch wie biihnensinnlich gleich starken schépferi-
schen Kraft, der es gegeben war, alle Anregungen und
tastenden Versuche dieser Zeit mit genialem Zugriff
zusammenzufassen, aus ihnen ein eigenes dramati-
sches Gebilde von urspriinglicher Persénlichkeitspra-
gung zu gestalten.

Es mag tbertrieben und gefahrlich erscheinen, dies
auszusprechen und doch muf es gesagt werden: das
Schaffen Franz Schrekers mit dem »Schatzgriiber« als
einstweiliger Spitze bedeutet nicht nur die eigenkraf-
tigste Kundgebung musikdramatischen Ausdrucks-
und Gestaltungsvermégens unsrer Zeit.

Es ist zugleich der erste, starke, schépferische Durch-
bruch durch den Bann der musikdramatischen Gesetz-
gebung Wagners, frei von Epigonentum, bei unver-
kennbarer Anlehnung an geschichtlich Gewordenes,
bei durchscheinender Bezngnahme auf Zeitgendssi-
sches selbstindig, eigen gewachsen.

Es sind die Opernwerke unserer Zeit. Wir wollen nicht
angstlich das Risiko scheuen, uns heut schon vorbe-
haltlos zu ihnen zu bekennen, zu sagen, daf sie iiber
die unbestreitbare Gegenwartswirkung hinaus die

Els, 3. Akt, Entwurf von Emil Pirchan, Berlin 1922

starkste Zukunftsverheiflung in sich tragen, die uns
bis jetzt von der Bithne her erklungen ist.

Man hat in Frankfurt das Werden und Ringen Schre-
kers von seinen Anfingen her verfolgen kénnen, und
es wird fir immer ein Verdienst der Frankfurter Oper
bleiben, Schreker stets, auch in den Augenblicken der
Gefahr gestiitzt, nicht nach augenblicklichem Erfolg
oder Miflerfolg gefragt, den Glauben an ihn und seine
Kunst bewahrt zu haben.

Den Beginn machte der »Ferne Klange, ein kraftgenia-
lisches Jugendwerk, roh und unfertig in manchen Ein-
zelheiten und doch als Ganzes ein Wurf von solcher
Kithnheit des Ausmafes, dafl die Berufung seines
Schopfers schon damals aufler Zweifel stand. Es folgte
»Das Spielwerk und die Prinzessin« — in der ersten,
seither umgearbeiteten Fassung ein Fehlschlag nach
auflen, der entwicklungsmifligen Bedeutung nach als
dichterische und musikalische Konzeption die Grund-
lage fiir alles Kommende, das innere Sichfinden der
DPersonlichkeit, das Abstecken des eigensten Schaffens-
gebietes.

Die »Gezeichneten« endlich, das dritte Werk, schlu-
gen durch, gewannen die Masse, weckten unter den
Musikern ebenso heftiges Fiir wie Wider, zwangen zur
Stellungnahme.

Die michtige, gelegentlich bis zu schmerzhaft bruta-
ler Sinnlichkeit sich steigernde Expansivkraft des mu-
sikalischen Ausdrucks, die packende Drastik des Biih-
nengeschehens stellen schon dieses Werk als Totaler-
scheinung auflerhalb der Reihe zeitgendssischer
Opernproduktion.

Eine neue von Gesetzen besonderer Art erfiillte Ge-
fiihls- und Vorstellungswelt tut sich auf, fesselt, tiber-
redet —so sehr auf der andern Seite die Bezugnahme na-
mentlich auf Puccini in der musikalischen Faktur,
manche Unklarheiten der dichterischen Behandlung
noch Widerstinde oder doch Bedenken wecken.

Nun kommt der »Schatzgriber« und mit ihm Antwort
auf die Frage, ob alles Vorangehende nicht doch viel-
leicht nur jugendliche Kraftentladung eines tippig
phantastischen Temperaments ohne tiefer wurzelnde
Eigengesetzlichkeit, nur schoner, farbiger Sinnen-
rausch, jihes Auflodern sei, dem langsames, formali-
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Textdichter, sofern man bei ihm, dem musikalisch wig
dichterisch gleich intensiv Empfindenden tiberhaupt
eine dulere Trennung von Wort und Klang vornehmen

stisches Verglimmen in Routine folge. Die Antwort ist
gegeben: dieser »Schatzgriber« ist die erste, ganz reife,
untadelige Meisterpartitur Schrekers, ein Werlz, das als

Dichtung wie als Musik wohl unzweideutig die bishe- kann.
rige Bahn weiterschreitet, aber doch wieder neue In Wahrheit wichst beides zugleich aus dem geheim.

Kreise erschlieit, Erfindungs- und Gestaltungsvermo- nisvollen Boden ciner einzigen Vision, die Musik ge.
gen auf seither unerreichter Hohe zeigt und in den Mit- biert die figiirliche Erscheinung der Handlung wie
teln wie in der seelischen Kraft seiner Wirkungen sich diese wiederum Ton und Melodie in sich trigt. In einex
auRerhalb des Streites der Meinungen stellt. Von hier anspruchslos geschricbenen Skizze »Uber die Entste.
ab gibt es keine »Frage« Schreker mehr, nur noch eine hung meiner Opernbiicher« erzihlt Schreker die Vorge.
Tatsache. Wie stets ist Schreker auch hier sein eigener schichte des »Schatzgriber«-Entwurfes:

»Ich bewohnte vor einigen Jahren mit meiner Familie ein kleines Haus im Semmeringgebiet,
Das gehérte seltsamen Leuten. Sie waren weit gereist und hatten sich aus aller Herren Ldnder
alles mégliche zusammengetragen. Da gab es ein altfrinkisches, ein persisches, ein tiirkisches
Zimmer, eine mit allem moglichen phan tastischem Kram, ausgestopftem Tierzeug angefiillte
Jagdstube in der Mansarde — doch das reizvollste waren zwei Siebenbiirger Bauernzimmer im
Erdgeschofs. Mit einem jener riesigen Ofen, die verwachsen schienen mit einer anheimelnden
Ofenbank, wundervollen Schrdnken, an den Wiinden verstreut uralte Waffen, Gewdnder, Ko-
sttime in grellen Farben, getrocknete Maiskolben, Zinngeschirr, Kriige, Teller und ein Schrank,
aus dem glitzerte zwischen vergilbten Schleiern und Brautkrdnzen Schimuck aller Art. Wir sa-
fen — es war spét abends — alle um den Tisch, das flackernde Licht der Kerzen eines eisernen
Kronleuchters, der von der Decke herabhing, gab dem Raum etwas gespenstisch Mittelalter-

liches. Und herein trat ein junges Mddchen unserer Bekanntschaft in gewollt phantastischem
der flatterten, im Arm. Und sie sang mit leiser,

Kostiim, eine Laute, von der viele bunte Bdn

riihrender Stimme alte deutsche Volkslieder, vergessene Balladen. Es kam eine seltene Stini-

mung iiber uns alle. Meine liebe alte Mt
durch Trénen, wie durch Kristall:
wandelte sich seltsam. Die Laute prang
barden an den Winden bekamen Trager,

und aus dem Schrank gleifSte in iiberirdische

Stunde ward mir die ganze Handlung

itter hatte nasse Augen und ich selbst, ich blickte
die Stube wurde zur Szene. Das Mddchen — sie hiefs Else ~
te in den Hdnden cines schonen Jiinglings, die Helle-
die Zinnkriige fiillten sich mit schimmerndem Wein,
r Pracht ein kéniglich Geschmeide. In dieser
meiner Oper >Der Schatzgrdber«.«

Die »ganze Handlung« —sie ist auch wirklich in diesen
Worten, in dieser Erzihlung, in dieser Szenenstim-
mung gegeben. Aus Musik steigt ein Mirchentraum
auf und 16st sich wieder zuriick in Musik. Das ist ei-
gentlich alles, das andre ist szenisches Gleichnis, das
Gber das sinnliche Erschaubare, begrifflich Faflbare
hinweg die Phantasie in ferne Gebiete des Traumle-
bens lockt.

Da ist kein konstruiertes »Prinzipe«, keinerlei logisch
prizisierbare »Idee« im vulgiren Sinne, keine Philoso-
phie, keine bewufit hervorgehobene »Bedeutunge.
Und doch — und dies ist die Kunst — reizt und zwingt
dieses Geschehen, tiuscht den Zuschauer in den Bann

16

einer Handlung. Der Jiingling wird zum Singer, dessen
Zauberlaute, wie einst das »Spielwerke, ihn dem profa-
nen Auge unerschaubare Schitze finden li3t. Elis, der
Seher, trigt in sich die Verheiflung des Kiinstlers, der
das weltentschwundene Traumreich des Marchens im
Schaffen zur Wirklichkeit werden zu lassen vermag.
Els aber, gleichfalls vorgeahnt in der »Prinzessine,
sucht ihn in ihren Wiinschen. In tricbhaftem Drang
verschafft sie sich den kéniglichen Zauberschmuck,
der Jugend und Schénheit gibt.

Ein Ddmon treibt sie, vor keinem Mittel scheut sie zu-
riick, sie spannt die Minner in ihren Dienst, um ihr
den Schmuck stiickweis zu beschaffen und 1at sie
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heimlich umbringen, wenn sie den Lohn fordern. Elis
aber, der Erste, den sie liebt, verlidft sie, als er das Ge-
heimnis des Schmuckes erfihrt, den fur die Kénigin
wiederzufinden er ausgesendet wurde. Hier setzt eine
der schonsten Eingebungen Schrekers ein: die Gestalt
des Narren, des Gegenspielers von Elis, der Els gleich-
falls liebt, ihr im Gliick aber fern stehen muf3, nun, im
Ungliick, sie mit Einsatz seines Lebens schiitzt und bei
ihr bleibt.
Mit ihm zieht die biende Els in die Einsamkeit, und
hier findet der nach Jahresfrist zuriickkehrende Elis
die Sterbende wieder. In einer visioniren Mirchener-
zihlung von ergreifender Phantastik — sie erinnert in
der Idee an Peer Gynts Erzihlung bei Aases Tod —
klingt das Werlk verklarend aus:

»Prinz und Prinzessin Elis und Els

Die beiden Kinder von Traumkonigs Gnaden

Sie kehren heim beladen mit Gliick,

Das halten sie fest und lassen es nimmer.

Sic retteten sich aus der grausen Hatz

des Lebens den hehrsten, den schénsten Schatz.«

*

Dies die Handlung, den Grundlinien nach skizziert.
Zum Erzihltwerden in Einzelziigen eignet sie sich
nicht, sie will geschaut, gehort, musizierend empfan-
gen werden, weil sie im Grunde doch nur bildgewor-
dene Musik ist.

Diese Bildhaftigkeit allerdings ist an sich von packen-
der Drastik: die drei Hauptfiguren, Elis, Els, der Narr
sind in groflinigem Format entworfen, darstellerische
Begabungen von héchst individuellem Vermégen for-
dernd. Auch die Episoden: der gewalttitige, liisterne
Vogt, Abkémmling des Tamare aus den »Gezeichne-
tene«, des Wolf aus dem »Spielwerk«, ferner der tierisch
briinstige Albi, Els’ Helfershelfer, der téppisch plumpe
Junker, Els’ Verlobter, auch der joviale Kénig sind mit
knapper Schirfe gezeichnet, wie alles an diesem Werk
AuBerste Bestimmtheit, zweifellose Treffsicherheit des
Wurfes zeigt.

Schreker erweitert diesmal die dreiaktige Form. Er
baut vier Akte nebst Vor- und Nachspiel, sechs Bilder
also, das erste Prolog, das letzte Epilog, dazwischen un-
unterbrochen anschwellende Steigerung, die immer
wieder Hohepunkte zu schaffen weif3, bis sie in einen
Schlufl von itherischer Feinheit miindet.

Man pflegt den Musiker Schreker, namentlich wenn
man ihm indirekt etwas Ubles nachsagen will, stets
als den hervorragenden Klangkiinstler hinzustellen.
Daran ist richtig, dal Schrekers Musikempfinden
zweifellos im Klanglichen wurzelt und daraus die
stirksten tiberraschenden dufleren Wirkungen zieht.
Falsch aber ist es, den rein klangsinnlichen, orchestra-
len Klang als das Essentielle der Musik Schrekers dar-
zustellen.

18

Darin liegt zunichst eine Verkennung seines formorg,-
nisatorischen Vermdogens, das den Aufbau jedes seiney
musikdramatischen Werke im ganzen wie der einze].
nen Akte im besonderen als formaler Architektureyn
von streng logischer Gesetzmifligkeit bestimmt. Eg
liegt darin auBerdem eine merkwiirdige Verkennung
von Schrekers melodischer Gestaltungskraft.

Namentlich in dieser Bezichung wird die »Schatzgyj-
ber«-Partitur die Revision manches voreiligen Urtejlg
nétig machen. So unverkennbar der Melodiker Schre-
ker schon aus den fritheren Werken vernehmbar war, ¢
deutlich ist doch jetzt bei zunehmender Reife der in-
mer stirker durchbrechende Wille zur Klarheit ung
Eindringlichkeit gerade der melodischen Liniatur aug-
geprigt. Man braucht als Musterbeispiel keineswegg
das streng geschlossene, in seiner melodischen Bered-

vorige Scite: 2. Akt, Galgenbild, Bihnenbildentwurf von Emil Pir-
chan, Berlin 1922

rechts: Els ringt mit dem Junker {1. Akt), Entwurf von Emil Pirchan,
Berlin 1922 Foto oben: Else Genwer-Fischer, die Els der Urauffiih-
rung {Frankfurt 1920), im Kostim des vierten Aktes
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samkeit ein wenig aus dem Rahmen fallende, das Sen-
timentale streifende Wiegenlied der Els im Beginn des
dritten Aktes anzufithren.
Schon das Vorherrschen breiter erzihlender Einzelge-
singe namentlich des Elis: die Traumerzihlung im er-
sten, der Befreiungsgesang unter dem Galgen im zwei-
ten, der Bericht von der Gewinnung des Schmucks, die
Ballade von »Frau llse« im vierten Akt und schliefflich
die Krone des Ganzen: die schdne ins Visionire gestei-
gerte Himmelfahrtslegende im Nachspiel — alle diese
in den vielfach auf monologische Wirkungen gestell-
ten dramatischen Organismus des Werkes innerlich
verwobenen Einzelheiten zeigen bereits in der Anlage
den Willen zur melodischen Gestaltung. In der Ausfith-
rung gehoren sie zum Eindringlichsten, was die neue
dramatische Musikliteratur aufzuweisen hat.
Die altc Arie lebt wieder auf, die liedmiflige Grund-
lage ihrer Struktur ist wiedergewonnen, nur die Art
der Stilisierung hat sich gewandelt, sie ist aus einer an-
deren Form des dramatischen Schauens entwickelt,
flieft unmittelbar in Handlung tiber, gewinnt aus die-
ser Handlung ihre Steigerungen und Hohepunkte.
Nicht nur der Einzelgesang, auch die Ensemblekultur
der alten Oper kommt wieder zu Ehren. Eine pseudo-
Naturalistische Kunstauffassung hatte, wie die mono-
logische Arie, so auch den Ensemblegesang als undra-
matisch aus der Oper verbannt — als ob diese ganz anf
Unwirklichkeit, auf rein gefithlsmiifige Dramatik ge-
stellte »lyrische Tragddie« tiberhaupt die Maflstibe na-
tu.ralistischer Betrachtungsart vertriige.
Die Regenerationsisthetik Strauf-Hofmannsthals
hatte versucht, unter Zuriickgreifen auf geschichtliche
MuSter das Problem der Oper auf archaistisch spekula-
tve Art zu 16sen. Die dramatische Aufgabe als solche
War aut diese Art nur umgangen, nicht gelost. Wie
Zwanglos, frei, durchaus lebendig bewegt und doch
Stets in der Sphare der Oper bleibend laufen die En-
sembles beij Schreker, ohne Nebenabsichten, tiber-
aupt ohne Absichten, und doch gerade das packend,
Was erfat werden soll.
Gleich das duettierende Vorspiel: Konig und Narr, Mu-
Ster eines dramatisch scharf pointierten Zwiegesan-
ges, dabei durchweg in streng geschlossenem musikali-
schem Fluf bleibend.
ann die prichtige Wirtshausszene des ersten Aktes,
von dem derben Junkerlied Giber die mit subtiler Kunst
2‘111(1 reizvoller orchestraler Begleitun g gefithrten Wech-
clreden des Vogts mit Els und der Giste bis zum Auf-
tritt des Elis und dem diister spannenden Abschluf$
2wischen dem Vogt und Els.
I zweite Akt beginnt mit einem der bedeutsamsten
tlicke des Werkes: dem Zwiegesprich des Narren mit
® unter dem Galgen, einem dramatischen Musik-

sty : .
. tck von tief wehmutsvoller, mit schmerzhafter Iro-
i

¢ durchsetzter Tragik.

Auch hier eine starke duflere Steigerung: das Ensemble
der Monche und des Volkes beim Zug zum Galgen,
opernhaft empfunden, neu und eigen gestaltet, duller-
lich allerdings nicht so eindrucksvoll, wie die Partitur
erwarten lafit.

Den Hauptanschwung bringt der dritte Akt: das grofle
Liebesduett von Elis und Els, ein Musikstiick von
berauschender Pracht des Klanges, Stifie und Zartheit
der melodischen Beredsamkeit, expansiver Kraft des
Baues.

Es mag schwer gewesen sein, nach diesem Licbesge-
sang noch eine Steigerung zu finden, und doch schafft
Schreker sie.

Der vierte Akt rauscht auf in neuer Fille tippiger Mas-
senwirkungen, festlichen Schwunges, und klingt dann
in tief erzitternder tragischer Wehmut aus, so inner-
lich fassend, so aus der sinnlichen Ekstase in seelische
Not und ergreifende, stille Klage iiberleitend, daf nun
doch wieder das Vorherige nur als Unterbau und dra-
matische Vorbereitung erscheint.

Bis schlieflich das Nachspiel einen Ausblick bringt,
der letzte Regungen des Gefiihls 16st.

Hier ist eine Grenze des Sublimen, Unirdisches formt
sich zu Klingen, Worte werden unzulinglich, es bleibt
nur noch eine stille, innere Bewegtheit, die stumm
macht.

Soll man noch von der Faktur des Werkes sprechen,
von der Orchesterbehandlung, die weitab von allem
Gewaltsamen, Blendenden, diesmal einen wahrhaft
sphérisch schimmernden, silbrigen Glanz ausstrahly,
wie er eben nur aus dem Gefithlsklima dieses Werkes
gewonnen werden konnte?

Es wird soviel iiber den Klangkoloristen Schreker ge-
sprochen, daf$ dieser Gesichtspunkt hier in den Hinter-
grund treten durfte. Die Faktur mag den Musiker am
meisten interessieren und es wire hier gewift man-
ches, in bestimmter Beziehung vielleicht sogar das
AufschluBreichste zu sagen.

Jede eigene Kunst schafft sich ihre eigene Technik, und
dic Art, wie Schreker das Motivleben Wagners mit der
melodischen Linienfithrung der Italiener verbindet,
wie er Debussy und Puccini ins Deutsche iibersetzt
und doch stets er selbst bleibt — diese Art wird noch zu
manchen Untersuchungen und Ausblicken Anlafd
geben.

Indessen wir fangen ja erst an, iiber das Werk zu spre-
chen. So wollen wir heut zunichst einmal sagen, was
es uns ist. Das Wie? der Technik zu erforschen, bleibt
uns noch vorbehalten. Neu gekriftigt aber, freien Au-
ges und Sinnes, unbeimt durch Anerkennung wie
durch Widerspruch moge das Schaffen selbst weiter-
gehen.

Franz Schrekers Fran Maria als Els, Berlin 1925
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EINE OPER FUR DIE REPUBLIK:
~DER SCHATZGRABER"

Matthias Brzoska

»Ende der Oper. 12. November 1918 {am Tage der Aus-
rufung der Republik Deutschdsterreich und dem An-
schluf’ an das Deutsche Reich!).« Diesen Satz schrieb
Schreker unter das Partiturautograph seines »Schatz-
graber«, eines Werkes, das er wihrend der Kriegsjahre
fur die kiinftige Republik komponiert hatte. (Die For-
derung nach Uberwindung des habsb_prgischen Viel-
volkerstaates und einer Vereinigung Osterreichs mit
Deutschland war eine genuin republikanische Posi-
tion und wurde von allen Parteien einstimmig verab-
schiedet.)

Tatsichlich sollte der »Schatzgriber« eine der meistge-
spielten zeitgenossischen Opern der Weimarer Repu-
blik werden: Zwischen 1920 — dem Urauffithrungsjahr
_und 1932 sind 385 Vorstellungen in 50 verschiedenen
Stiadten nachgewiesen; vergleicht man diese Zahlen
etwa mit den 166 Auffihrungen, die Alban Bergs »Woz-
zecke von 1925-1936 an 29 Bihnen erfuhr, so belegt
diese Statistik die Popularitit von Schrekers Oper
deutlich genug.

Das Werk war indes nicht nur Schrekers erfolgreichste,
sondern auch seine letzte erfolgreiche Oper. Ihr plotzli-
cher Popularititsverlust fillt mit der kulturgeschicht-
lichen Epochenzisur von 1924 zusammen, der in der
bildenden Kunst der Ubergang vom Expressionismus
zur Neuen Sachlichkeit und in der politischen Ge-
schichte der Beginn der wirtschaftlichen Konsolidie-
rungsphase der Republik entspricht: 354 der nachge-
wiesenen Auffithrungen fallen in die Spielzeiten 1920-
1924/25, wihrend auf die Folgejahre bis 1932 nur ganze
31 Vorstellungen entfallen.

*

So frappicrend das Zusammentreffen zwischen dem
Umbruch von 1924 und dem Abbruch der Auffih-
rungsgeschichte des »Schatzgriber« ist, so wenig be-
sagt dies iiber den kompositionsgeschichtlichen Stand-
ort des Werkes. Dieser ist allein anhand seiner Gestal-
tungsprinzipien bestimmbar.

Franz Schreker hat fast ausschliefilich Opern geschrie-
ben — eine im 20. Jahrhundert einigermallen singulire
Beschrinkung, die ihre Begriindung in der Komposi-
tionstechnik des Komponisten findet.

Schreker fithrt die in Wagners »Tristan« vollzogene Ver-
selbstindigung des Akkordes als Klangwert fort. Pro-
grammatisch wird dies im »Tristan«-Zitat des »Schatz-
griber«-Zwischenspiels formuliert: Wihrend in Wag-
ners »Tristan«-Motiv das Modell der dominantischen
Fortschreitung als syntaktische Grundlage vorausge-
setzt wird, hebt Schreker im Zitat des Motivs den Fort-
schreitungscharakter in einer symmetrischen Kon-
struktion auf. Das Zitat wird zum verselbstindigten
Klangereignis, das aus seinem musikalischen Kontext
heraustritt.! Indem sich der einzelne Klang aber von
seiner syntaktischen Funktion emanzipiert, wird dem
musikalischen Satz die normativ-musiksprachliche
Grundlage entzogen.

Damit verdndert sich das Verhiltnis von Musik und
Szene: Verbiirgt die tonale Syntax im Leitmotivgewebe
des Wagnerschen Musikdramas den musikalischen
Zusammenhang, so bedarf die Musik Schrekers eines
AuBenhaltes in der theatralischen Versinnlichung.
Indem die musikalischen Ereignisse durch den drama-
turgischen Kontext als Klangchiffren definiert werden,
wird musikalischer Zusammenhang aufgrund der mit
ihrem Erklingen verbundenen Konnotationen nach-
vollziehbar. Hieraus resultiert ein spezifischer Zug
von Schrekers Dramaturgie: Der musikalische Form-
verlauf ist nicht als Vertonung des Librettos zu verste-
hen, sondern umgekehrt ist der Dialog der Figuren
Dramatisierung einer musikalischen Formidee. Bedarf
also einerseits der musikalische Zusammenhang der
theatralischen Versinnlichung, um fallich zu werden,
so ist die szenische Ebene andererseits vom Formver-
lauf abhingig.

Die Dialektik von Musik und Szene resultiert als Lo-
sung der kompositorischen Problematik, musikali-
schen Zusammenhang aufgrund von Klangfeldern her-
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zustellen, die zu Bausteinen verselbstindigt sind. Die
Vernetzung von klanglich-harmonischen und motivi-
schen Chiffren zu grofieren Komplexen wird komposi-
tionstechnisch durch Montageverfahren realisiert.
Die Aufzugsmusik der Ménche im zweiten Akt, die als
Bithnenmusik eingeblendet wird und die Hinrich-
tungsszene dramaturgisch gliedert, ist hierfiir ein typi-
sches Beispiel: Sie beruht auf Klangfeldern modalen
Charakters, die einerseits als musikalische Couleur
des dargestellten Ritus fungieren, andererseits auf-
grund sukzessiver Verinderung des Orchesterklanges
inszenatorisch wirken, da sie die theatralische Bewe-
gung des Monchszugs umsetzen.

Durch Reihung von Abschnitten, die aus heterogenen
musikdramatischen Zusammenhingen stammen,
wird hierbei eine neue Bedeutungsebene konstituiert.
So besteht beispielsweise der Schlufl des dritten Aktes
aus einer Collage, die die Abschiedsszene am Ende des
vierten Aktes und die Todesszene des Nachspiels mit-
cinander verbindet und dadurch eine musikdramati-
sche Klammer um die Geschehnisse des vierten Aktes
setzt: In der Musik wird der Treuebruch des Elis
(4. Akt) und der Tod der Els (Nachspiel) bereits am
Ende der Licbesnacht (3. Akt) formuliert.

Mit dicsen Kompositionsmitteln gestaltet Schreker
weitriumige architcktonische Formzusammenhinge.
Bestimmte Klangmodelle fungieren als strukturbe-
stimmende Faktoren des Tonsatzes, wobei sie sowohl
horizontal (als Melodie) wie auch vertikal (als Klang)
angeordnet erscheinen und in verschiedenen Transpo-
sitionen verwandt werden.

Daneben werden wie in Wagners Biithnenwerken be-
stimmte tonale Zentren als klangliche Chiffren unter-
schiedlicher Bedeutungsebenen genutzt: So bezeich-
net der Ton cis die Sphire der Illusion — der Welt des
Schatzes —, wihrend der Ton d fiir die Gegensphire des
realen Lebens steht. Aus der Kombination dieser G_e—
staltungsmittel resultiert ein musikalisches B¢z1e-
hungsgeflecht, dessen Charakteristikum es ist, seinen
Sinn erst im Wechselspiel mit der Szene zu entfalten..
Schrekers Musik tendiert von sich aus zu theatrali-
scher Versinnlichung, da der musikalische Zusam-
menhang aus dem Klanglichen entwickelt wird und
deswegen thematische Logik als primire Formkatego-
rie preisgegeben wurde. Schreker selbst spricht an ei-
ner Stelle von »musikalischem Klangbau«, zu dem
sich Motive und Themen verdichteten, und setzt dle'se
Technik bewuflt im Gegensatz zur Leitmotivtechnik
Richard Wagners.? )
Auffillig ist auch, dafl im Orchesterzwischcnsmcl,
und nur hier, ein Proportionskalkiil nachweisbar ist,
das die formale Anlage trigt und gewissermallen als Er-
satz des theatralischen Aufienhaltes fungiert. .
Alban Berg, der im Gegensatz zu Schreker an themati-
scher Logik als Formkategorie festhielt, griff im »Woz-
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zeck« auf den klassischen Kanon der Instrumental-
formen zuriick, um die Kontinuitit der musikalischen
Entfaltung zu gewihrleisten und die aufgehobene to-
nale Syntax durch andere Parameter zu kompensieren.
Findet dies bei Berg jenseits der Bithne in der dramatur-
gisch vermittelten Instrumentalform statt, so versucht
Schreker, das musikalische Drama aus sich heraus zu

begriinden.
*

Ist also die Funktion des Theaters darin zu sehen, den
musikalischen Zusammenhang fallich werden zu las-
sen, so ist umgekehrt zu fragen, was die Musik fiir das
Theater leistet.

So unzweideutig sich der »Schatzgriber« in die Tradi-
tion des Wagnerschen Musikdramas — insbesondere
des »Tristan« — stellt, so augenfillig unterscheidet er
sich in dramaturgischer Hinsicht von diesem:.
Schrekers Dramaturgie beruht auf der Unmittelbar-
keit des Theatereffekts. Sie ist daher enger mit der Dra-
maturgie der Oper verwandt, die ihre Wirkung aus der
expressiven Emphase des szenischen Augenblicks be-
zieht, als mit der des Musikdramas, die durch eine
episch-reflexive Tendenz bestimmt ist.

Mit der traditionellen Operndramaturgie verbindet
den »Schatzgriber« auch, daf der Wechsel der Situatio-
nen im Wechsel der Personenkonstellationen sinnfil-
lig wird: Die dramaturgisch relevante Handlung ent-
faltet sich also weniger in Dialogen ~ diese sind hiufig
irrelevant —als in szenischen Konstellationen. (Als Ge-
genbeispiel sei wiederum »Tristan« erwihnt, der mit
einer einzigen Konstellation auskommt und in dem
die sich im Wechsel der Situationen manifestierende
duflere Handlung gegentiber der inneren verblaf3t.)
Ebenfalls traditioneller Operndramaturgie entstammt
das Verfahren, den Konstellationswechsel durch eine
doppelseitige Konzeption des Plots in einer dffentli-
chen und einer privaten Handlungsebene zu motivie-
ren, so dafl jeweils ein Vertreter der einen Ebene tiberra-
schend in die Konstellation der andere Ebene eingrei-
fen kann.

Die dramatische Entwicklung wird also dadurch vor-
angetrieben, daf ein Ereignis cintritt, das die beste-
hende Verstrickung 16st und zugleich neue Verstrik-
kung motiviert. Die dramatische Spannung wird auf
verschiedene Weise durch dieses Prinzip hergestellt.
So wird im zweiten Akt der Eingriff des Narren von
vornherein angekiindigt, er bleibt jedoch zunichst aus
und erfolgt erst in letzter Sekunde, so dafl die langsam
vergehende Zeit selbst zum dramatischen Faktor wird.
Im vierten Akt hingegen wird das Geschehen durch
eine Kette von solchen tiberraschenden Wendungen be-
schleunigt.

Dieses Prinzip bedingt, da8 die dramatische Entwick-
lung von einem statischen Tableau ausgehen muf,
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Georges Braque, Frau mit Gitarre, 1913



Berliner Kneipe um 1910

denn bevor etwas als Uberraschender Eingriff drama-
turgisch wirksam werden kann, mufl zunichst eine
statische Situation geschaffen werden, die Uberra-
schung erméglicht.

Typisch far die Dramaturgie Schrekers ist nun, dafl es
der Musik zufillt, den ersten Anstofd fiir die dramati-
sche Entwicklung zu geben, indem ihr Erklingen die
statische Situation in tiberraschender Weise stort. Fir
diese zentrale dramaturgische Funktion, Verstrickung
zu bewirken, ist es zunichst gleichgiltig, ob die Musik
als tonende Chiffre eines metaphysischen Prinzips
gleichsam von auBBen in die Handlung eingreift und die
Aktion der Protagonisten motiviert, wie dies fiir die
fritheren Opern Schrekers bis hin zu den »Ténenden
Sphidren« charakteristisch ist, oder ob sie wie im
»Schatzgriber« zunichst als Gesangseinlage in kon-
ventioneller Weise im Plot verankert ist.

Die Begriindung der theatralischen Aktion durch den
Eintritt der Musik in das Drama wird im »Schatzgri-
ber« jedoch besonders pointiert, indem die Balladen
des Elis, die jeweils im Zentrum der Akte stehen, ei-

nerseits parabelhaft auf die Handlungskonstellation
bezogen sind wund andererseits durch ihren
Darbietungscharakter den Veranstaltungscharakter
der Opernauffuhrung selbst widerspiegeln. Daher ist
es gerechtfertigt, in ihnen eine eigene Handlungse-
bene manifestiert zu sehen, die ihrer Funktion nach
als Metaebene bezeichnet werden kann. Diese Metae-
bene ist es nun, die in den drei handlungsintensiven
Akten (L. Akt, 2. Akt, 4. Akt) die Verstrickung in Gang
setzt; im Eintritt der Musik in das Drama wird der Ein-
tritt der Kunst in die Alltagswelt musiktheatralisch
sinnfillig. Schrekers »Schatzgriaber« ist keine Kiinst-
ler-, sondern eine Kunstoper.

*

Im Juni 1918, also zu Beginn der zweiten Komposi-
tionsphase des Werkes, schrieb Schreker einen Text fiir
den Almanach der Frankfurter Bithnen, aus dem her-
vorgeht, dafl er eine Neubegrindung der Gattung der
Oper durch die Musik anstrebe. (»Oper oder Musik-
drama in einer Art Reinkultur, Uberbriickung des lei-
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digen Zwiespaltes, der das Problematische der Kunst-
form »Oper. ausmacht« etc.)® Diese erklirte Absicht
Schrekers manifestiert sich im »Schatzgriber« in eben
jenem Eingreifen der Musik als Metaebene der Hand-
lung, welches die dramatische Entwicklung in Gang
setzt.

Paradox erscheint hierbei zunéchst , daf§ die Legitima-
tion der Oper erfolgt, indem eines ihrer herkommli-
chen Dramaturgieprinzipien auf den Kopf gestellt
wird: Ist die musikalische Emphase der Opernaric dra-
maturgisch als affektive Reaktion auf die Verstrickung
der singenden Figur motiviert, so ist in Schrekers
»Schatzgriber« das Erklingen der Balladen selbst der
zentrale dramatische Impetus, der erst Verstrickung
bewirkt. (Isabelles »Grace«-Arie motiviert zwar eben-
falls durch ihr blofles Erklingen die tiberraschende
Wende der Handlung in Meyerbeers »Robert le Dia-
ble«, sie bleibt jedoch als Affektausdruck auf die dra-
matische Situation bezogen, was sie von den Balladen
des Elis unterscheidet.) Gerade die Balladen des
»Schatzgriber« fligen sich nicht der dramaturgischen
Funktion der alten Opernarie, hierin unterscheiden sie
sich tibrigens von den Monologen der Figuren. Sie sind
nicht Affektausdruck des Protagonisten, sie greifen
vielmehr auf cin anderes Dramaturgieprinzip der
Operntradition zuriick, welches die Musik als Aus-
druck des Wunderbaren legitimiert.

Die metaphysische Macht aber, die mit der sozial de-
terminierten Realitit der Biihnenhandlung in Konflikt
gerdt und so das musikalische Drama bestimmyt, ist die
Musik selbst. Die Feststellung, die Dramaturgie des
Werkes beruhe auf dem Eintritt der Musik in das
Drama, 1dft sich daher zu der These zuspitzen, dafy im
»Schatzgraber« der metaphysische Kunstbegriff selbst
zum Opernsujet wird.

Belegen 1df3t sich diese These auch durch verschiedene
Bemerkungen Schrekers, von denen die vielleicht
pointierteste in einer spiter nicht publizierten Fas-
sung des Vorwortes zum »Spielwerk« enthalten ist.
Schreker schreibt hier, der Grundgedanke seiner Sujets
sei die Musik selbst.*

Die Konsequenzen dieser These aber sind weitrei-
chend. Dafl nimlich ein bestimmtes Kunstverstindnis
nicht mehr als dsthetische Voraussetzung eines Wer-
kes hingenommen wird, sondern im Werk selbst re-
flektiert wird — was im Medium des Musiktheaters
nichts anderes als dramatische Versinnlichung bedeu-
tet — ist historiographisch als Manifestation einer
Ubergangs- oder Schwellensituation interpretierbar.

*
Will man nun die Stellung des »Schatzgriber« inner-
halb von Schrekers Gesamtwerk mit einem Satz be-

schreiben — also, um im Bilde zu bleiben, den Adufer-
sten Rand der Schwelle bestimmen —, so ist dies kaum
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besser moglich als mit einem Satz aus dem oben zitier-
ten Text Schrekers, der wihrend der Komposition des
»Schatzgriber« entstand: Was er erstrebe, schreibt
Schreker, sei »volle Deutlichmachung der Beziehun-
gen der Musik zum Drama durch Vereinfachung des
Stils, durch Plastik des Ausdrucks in Wort und Ton,
also: restlose Verschmelzung der beiden Hauptfakto-
ren des musikalischen Dramas unter weitgehender
Heranziehung des malerischen Elements«.’

»Volle Deutlichmachung der Beziehungen der Musik
zum Drama« — Kennzeichnung des Erklingens von
Musik als zentralem dramatischem Impetus also — ist
kaum besser auf der Opernbiihne zu szenischer Pri-
senz zu bringen als im Auftritt des Musikanten, der
weder singt, was die dramatische Sitvation erfordert,
noch was ihm als Handlungstriger niitzte, sondern
statt dessen die Musik selbst besingt.

Im Gegensatz zum »Fernen Klang, bedarf es keiner to-
nenden Chiffre mehr, die aus dem Orchestergraben
heraus die Handlung bestimmt, indem sie die hand-
lungsrelevanten, weil konstellationsverdndernden
Auftritte oder Abginge der Protagonisten herbeizitiert
(1. Akt: Abgang Fritz, 2. Akt: Auftritt Fritz, 3. Akt: Auf-
tritt Grete). Im »Schatzgriber« ist der Ort des Eintritts
der Kunst in das »Leben« die Bihne selbst.
»Vereinfachung des Stils und Plastik des Ausdrucks«
schligt sich im »Schatzgriber« allgemein in zitathaf-
tem Riickbezug auf Formen und Modelle der Tradition
nieder. Die Exposition etwa des ersten Aktes, die das
Junkerlied zitiert, die des zweiten Aktes, die aus dem
Material des Ménchschores gebildet ist, oder die des
dritten, die mit dem Wiegenlied »im Volkston« iden-
tisch ist, wiren in solcher Einfachheit in den fritheren
Opern Schrekers kaum denkbar. Dies wird unmittel-
bar evident, wenn man etwa an die komplexen Colla-
gen denkt, die den zweiten Akt des »Fernen Klanges«
oder den dritten der »Gezeichneten« einleiten,
»Restlose Verschmelzung der Hauptfaktoren des musi-
kalischen Dramas« schliefflich manifestiert sich im
»Schatzgriber« nicht nur darin, daff die ténende
Chiffre aus dem Orchestergraben auf die Bithne geholt
und dem Singer in den Mund gelegt wird, sondern
auch jener Gestaltungsweise, die Sieghart Déhring als
multimedial bezeichnet hat.

Musikalisch begriindete Eintrittsdramaturgie, Verein-
fachung, Plastik des musiktheatralischen Ausdrucks,
multimediale Szenengestaltung und Massenwirksam-
keit der Tableauszenen wurden von Paul Bekker, dem
wichtigsten Kritiker der Weimarer Republik, als Aus-
druck eines funktionalistischen und die Metaphysik
des Musikdramas tiberwindenden Theaterkonzeptes
gedeutet.® Hierin sah Bekker, dessen republikanische
Einstellung durch das Kriegserlebnis geprigt worden
war und seinem musiksoziologischen Entwurf »Das
deutsche Musikleben« (1916} zugrunde lag, einen mu-



sikalischen Neubeginn, der dem politischen angemes-
sen war. Die auf irrationalen Mitvollzug ausgerichtete
Dramaturgie des Werkes nimlich basiert auf der Auf-
hebung der dsthetischen Distanz zwischen Horer und
Werk. Deren Primisse aber ist der metaphysische
Kunstbegriff des 19.Jahrhunderts, der vom Horer ein
kontemplatives Verhalten verlangt, welches die
Zweckhaftigkeit der technischen Mittel vergessen ma-
chen soll.

Im Gegensatz etwa zur gleichzeitig komponierten
»Frau ohne Schatten« von Richard Strauss — einer dem
Sujet nach mit dem »Schatzgriber« verwandten Oper —
wird die Krise gerade jenes Runstbegriffs im »Schatz-
griber« thematisiert: Der theatralische Schein wird
entlarvt und somit seines metaphysischen Wahrheits-
anspruchs beraubt. Die theatralische Suggestion wird
zum Selbstzweclk. Das Scheitern des Kunstwerks indes
ist als Scheitern des Musikanten inszeniert: Schreker
erteilte der Handwerksideologie der spiiteren zwanzi-
ger Jahre eine Absage, noch bevor sie formuliert

wurde.
*

Hieran erweist sich die Radikalitit der im »Schatzgri-
ber« formulierten Moderne; hierin ist aber auch der
plotzliche Popularititsverlust des Werkes nach 1924
begriindet. Die theatralische Illusion nimlich wurde
unter den Pramissen einer neusachlichen und — im Be-
reich der Musik — neoklassizistischen Asthetik nicht
mehr als ausreichende Legitimation des musikali-
schen Dramas angesehen. In der — qualifizierteren —
publizistischen Auseinandersetzung mit dem CEuvre
Schrekers — die fast immer auch Auseinandersetzung
mit Paul Bekker war — wurde nach 1924 gerade dieses
Argument hervorgehoben. Als Beleg sei hier abschlie-
fend ein Abschnitt der »lrrelohe«-Urauffiihrungskri-
tik aus der Rheinischen Musik- und Theaterzeitung
von 1924 angefithrt, die keineswegs zufillig folgendes
Zitat Paul Bekkers enthilt:

»Alles ist falsch, unecht, Mittel zum Zwecke des
Betruges — in der Einheitlichkeit des real Unwahr-
haftigen sdmtlicher Faktoren liegt die eine grofie,
zwingende Wahrhaftigkeit des Ganzen, in der Fihig-
keit, diese Wahrhaftigkeit des Bithnenaugenblickes
zu ertduschen, liegt die schépferische Gabe des The-
atralikers.«

Dieses Zitat kommentiert der Verfasser des Artikels
siiffisant genug, wenn er fortfihrt:

»Man wird diesen unbarnmherzig klaren Ausfiihrun-
gen tiber das >falsche Wesen der Oper gern zustim-
men, sich aber zugleich eines Léchelns nicht erweh-
ren kénnen bei dem fabelhaften Saltomortale des Gei-
stesakrobaten Bekker, der als den Wert dieser aus lau-
ter falschen Elementen gebildeten Kunstgattung die
Einheitlichkeit, die reine Kristallisation der Falsch-

Vorspiel, Konig und Narr, Bithnenbildentwurf von Emil Pirchan,
Berlin 1922

heit bezeichnet. Mit der gleichen Logik wird auch der
Teufel zuin Gott gemacht.«’

Der auflerste Rand der historischen Schwellensitua-
tion, der durch die Dramaturgieprinzipien des »Schatz-
graber« reprisentiert wird, bestimmt sich rezeptions-
geschichtlich letztlich als Frage der Akzentuierung:
»Mittel zum Zweck des Betrugs« oder »Mittel zum
Zweck des Betrugs«?

—

Vgl. dazu die analytischen Ausfithrungen des Verf. in: M. Brzoska,
Franz Schrekers Oper »Der Schatzgriber« (= Beihefte zum AfMw,
Bd. 27} Stuttgart 1988.

Vgl. den im vorliegenden Heft wiedergegebenen Text: Franz Schre-
ler, Meine musikdramatische Idee, in: Almanach des Frankfurter
Opembauses und Schauspielhauses, Spielzeit 1917/18, S. 11 .

3 a.a.0.

Franz Schreker, Vorbemerkung des Autors zu dem Mairchen von dem
Spielwerk und der Prinzessin, wiedergegeben in: Brzoska, a.a. O.
Schreker, Meine musilkdramatische Idee, a. a. O,

Vgl. die im vorliegenden Heft wiedergegebene Urauffithrungskritik
Bekkers.

Franz Schreker: Irrelohe, Urauffihrung im Kélner Opernhaus am
27.Mirz 1924, in: Rheinische Musik- und Theaterzeinung. 25.]g.
1924, Nr. 13/14, S. 70{.

(&)

o -

~






NSl Tl

ORI
¥, .0

Szenen aus »Metropolis-, Film von Fritz Lang (1927)






Wir hoffen auf Frieden und

haben immer noch Krieg.

Er zerrt an unseren Nerven,
schleicht sich in unser Denken,
beeinflufdt unser aller Gefiihlsleben.
Gebt uns Ruhe zur Arbeit, zu
schdpferischer Titigkeit — wir
Kinstler leiden mehr in dieser
zerriitteten Zeit als so mancher
andre!

Franz Schreker
{aus der Zeit des Ersten Weltkriegs)



Schwarzmarkt auf der Weinmeisterstrage in Berlin, 1919

Ich bin froh, die Schatzgriiber-
vollendet zu haben Die Zeiten sind
derart anstrengend, dafs sich

bestenfalls
mstrumentieren, abey schwer componieren
Ldfst.

Composition

Schreker an Bekker am 3. 10, 1918
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FRANZ SCHREKER AN PAUL BEKKER

Wien, 18. Juni 1918

Lieber Herr Bekker —
Ihr so lieber Brief bereitete mir wieder groe Freude.
Sie sind die erste »kritische« Person die den »Schatz-
8riber« zu Gesicht bekam und mich iiberschlich
schon geheimes Bangen. Umso froher bin ich, daB Ih-
Nen das Buch gefillt. Das mit der Laute ging mir, als
ich fertig war wohl durch den Kopf, doch ist der Dieb-
Stahl der Laute von so grofer dramatischer Wichtig-
keit, daf ich nichts dran riitteln konnte. Siindigt sie,
Els, doch, aus Liebe allerdings, auch an ihm, doch nur
um ihm freiwillig das fiir sie grofite Opfer bringen zu
1<5Ilnen, wohl auch um ihn, seine Liebe sich selbst zu
erhalten. Auch ist dies Verschwinden des von einer lei-
Sen Symbolik umwehten Instruments wichtig fiir die
Entwirrung des Knoten im 4.Akt. Und was soll ihm
flie Laute noch, da er das Ziel seiner Sehnsucht — doch
Ich gerate ins Erkliren und das méchte ich nicht, Sie
aben das sicher alles richtig empfunden. Dagegen mit
dem »Abendbrot« haben Sie recht und ich werde versu-
chen da eine andre Wendung zu finden. Auch das
»JaBte« statt »laft« ist falsch. Immer wieder passieren
Mir solche Dialektfehler — auch in den »Gezeichne-
ten« kam etwas ihnliches vor und ich bin Ihnen nur
dankbar wenn Sie mich darauf aufmerksam machen.
Ich arbeite am 4. Akt und will nur hoffen, daf} Sie die
Musik nicht enttiuschen wird. Der Anklang des Nach-
Spiels an Aases Tod ist leider vorhanden aber es fiel mir
S0 ein und ich bin froh, dafl es Sie nicht sehr gestort
at. Im Grunde ist es ja doch anders und die nattirliche
Onsequenz des Vorhergehenden. Eine Zusammenfas-
Jung des Ganzen, das damit in eine etwas mirchen-
a fte Sphare geriickt wird. Und wie ich glaube ein spe-
Ziell deutsch-mirchenhafter Gedanke — dies »Schlof
™ Abendrot« vielleicht das »Spielwerk«, dem wir alle
N unserm tiefsten Innern zustreben. Sobald etwas ge-
Tuckt der Musik vorliegt, erhalten Sie es als erster.
Atten Sie nicht Lust, sich doch einmal die Partitur der
"Gezeichneten« anzuschen? Hertzka wird Sie Thnen
%eme zur Verfligung stellen. — ‘ . 4
St das Jahrbuch der Frankfurter Bithnen identisch mit
rem dortigen Theateralmanach? Dieser hat mich nim-
I¢h um einen Beitrag: »Meine musikdramatische

Idee« angegangen.' Ich wollte natiirlich nicht unhof-
lich sein und habe da mit Miih und Not, sehr ungern,
etwas zusammengeschrieben, was, hohl und ober-
flichlich gar kein Bild geben kann von dem was ich ei-
gentlich méchte. Sollte aber dieser Almanach dasselbe
Unternehmen sein, das Ihre Broschiire {oder Studie)
bringt so mochte ich meinen Beitrag lieber zuriickzie-
hen. Sie, lieber Herr Bekker werden mich viel besser
vertreten haben als ich es, der nie fiir seine Sachen die
Feder rithrte, tun kann. Nun bin ich aber schon unbe-
zdhmbar neugierig auf Thre Studie und bitte Sie sehr,
mir sobald als méglich einen Abzug zu senden. Ja —
wie ich auf den Namen Elis kam: da muf ich Ihnen
doch die Geschichte der Entstehung des »Schatzgri-
ber« kurz erzihlen.> Wir bewohnten vor etwa 3 Jahren3
im Sommer in der Semmeringgegend ein kleines Haus
in dessen Erdgescho zwei sehr stimmungsvoll einge-
richtete Siebenblirger Bauernzimmer waren. Mit den
alten Mébeln, dem riesigen Ofen und der Bank davor,
alten Waffen, Maiskolben, seltsamem Geschirr, phan-
tastischem Schmuck und alten Kostiimen und einem
eisernen Kronleuchter mit wirklichem Kerzenlicht.
Da saflen wir einmal abends zusammen in diesem
ddmmrigen flackernden Licht, meine Frau®, meine
Mutter® und ich. Da kamen zu Besuch zwei junge uns
bekannte Mddchen, die eine mit einer Laute, die sie an
einem Seidenbande hingend trug. Und diese Eine, die
Else hiefs, begann Liéder zur Laute zu singen, einfache
Volkslieder und Balladen. Mit Kunst hatte das — Gott
sei Dank — wenig zu tun — aber es kam eine seltsame
Stimmung tiber uns alle, meine alte Mutter, eine Steie-
rin {dort sind diese Lieder alle noch lebendig), begann
leise zu weinen und in mir stiegen Bilder auf. Das Mad-
chen verwandelte sich und wie es schon geht — ich
weifd nicht, ob Sie das nachfiithlen kénnen — in dieser
Stunde fiel mir {und in der anschliefenden Nacht) »der
Schatzgriber« ein und 3 Wochen darauf war das Buch
fertig. Und nun Elis — wir haben einen kleinen Buben,
der heifdt eigentlich Imanuel, wir nennen ihn aber Eli ¢
und da benannte ich meinen Helden nach ihm und
hatte die beiden »Kinder von Traumkénigs Gnaden,
Elis und Els«. Recht harmlos und zufillig die Entste-
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Der letzte Habsburger Kaiser, Karl L, mit Kaiserin Zita und Thronfolger Otto, kurz vor seiner Abdankung {1918)

hung — aber wenn wir die grolen Abenteuer nicht erle-
ben kénnen, so ist es am besten, wir schaffen sie uns
selbst aus den kleinen. —

Der Schluf Ihres Briefes hat mich ganz besonders ge-
freut, ja, mehr als nur gefreut. Das Bewufitsein, dafl Sie
an mich glauben und an die Zukunft meiner Werlke ist
mir ein Trost, den ich hin und wieder brauchen kann.
Ich bin ja innerlich von mir selbst leidlich tiberzeugt
aber doch ein grofler Pessimist im Grunde und irgere
mich oft iiber den Optimismus meiner Frau ja sogar
meines ~ Verlegers.

Nun aber habe ich durch Ihren Brief wieder eine Zeit-
lang rosigere Ideen von der Zukunft. Man méchte es
halt gerne erleben. Wir nur schon endlich diese grofie
Zeit vorbei!

Dann hoffe ich, daf8 wir auch, wir beide Sie und ich ein-
mal zu gemiitlicher und anregender personlicher Aus-
sprache im schénen und lieben Frankfurt uns zusam-
menfinden. Jetzt aber leben Sie wohl — und denken Sie
daran, dafl ich mich iiber jede Nachricht von Ihnen
auch iiber Ihr Leben und Arbeiten, herzlich freuen
wiirde. Ist in letzter Zeit etwas Groferes (ich meine
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ein Buch) von Ihnen erschienen, das ich vielleicht
noch nicht kenne? Mit vielen herzlichen Griiflen
stets Thr freundschaftlich ergebener Schreker

1. Schrekers Aufsatz erschien in dem Almanach des Frankfurter
Opernhauses und Schauspielhauses, Spielzeit 1917/1918, §. 11-12,
und wurde spiter verdffentlicht in: Anbruch, 1.Jg. Nrx.1/2. Januar
1919, S. 6-7.

. Die folgende Schilderung decke sich weitgehend mit einer im Sep-
tember 1919 verfafiten Entstehungsgeschichte des Werkes in: »Uber
die Enstehung meiner Opernbicher« [Das Fever, 1.Jg., 1920, S. 109-
110, nachgedruckt in: Anbruch, 2.Jg., Nr. 16, Oktober 1920. §. 547
549). 1922 schrieb Schreker einen weiteren Aufsatz, »Der Schatzgri-
ber. Die Entstehung des Werkes«, erschienen in: Bldtter der Staats-
oper {Berlin), 2.]Jg., Nr.7, April 1922, S. 12,

3. Nach diesem Hinweis entstand das Textbuch im Sommer 1915,
doch gab Schreker in seinem Aufsatz von 1922 die Entstehungszeit
als »Hochsommer 1916«an. Korrespondenz an die UE und im FSF
lassen das frithere Datum als richtig gelten.

4. Maria Schreker, geb. Binder {1892-1978), hatte Schreker 1909 an ih-

rem 17 Geburtstag geheiratet.

. Elconore Schreker, geb. von Clossmann (1854-1919), stammte aus
Dobiahof (Dobrova) bei Gonobitz [Steiermark, jetzt Jugoslawien).
6. Imanuel Schreker (1914-1971) war Schrekers zweitgeborenes Kind

und einziger Solm.
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FRANZ SCHREKER AN PAUL BEKKER

Reichenau, 9. Juli 1918

Lieber Herr Bekker —
Thre Studie iiber meine Werke habe ich gelesen — und
nun bin ich in Verlegenheit und weif nicht, was ich Ih-
nen sagen soll. Ich war verwundert, iiber alle Maflen,
und hitte eine solche Einfilhlung ein solch restloses
Erfassen nicht fiir méglich gehalten. Ich selbst bin
stets in der gréften Verlegenheit wenn man von mir so
etwas wie ein »Programme« eine Analyse verlangt und
s kommt zumeist nichts sehr Geistvolles heraus. Nur
in inspirierten Stunden, in irgend einer Gesellschaft,
die mich anregt, vermochte ich es aus mir herauszuge-
hen — und da diirfte ich wohl so dhnliches gesprochen
haben, was Sie da Giber das, was bis nun geworden ist,
geschrieben: Und seltsam: Sie haben mich verleitet,
rickschauend zu verweilen, zu vergleichen, und es
stimmt und das erstaunlichste, wenn ich an den
»Schatzgriber« denke, den Sie noch gar nicht gekannt,
und der nun so ganz in die Kette passt! Der ja doch et-
Was andres ist und doch nur dem Gehirn entsprofen
sein konnte, das die anderen Vorginger ersann. Und Sie
lachen {iber mein naives Erstaunen. Aber: Ich bin eine
Kampfnatur in meinen Werken und wenn es sein musf,
durch energische Tat als Musiker oder Regisseur oder
Uberhaupt — als sich durchsetzender Mensch. Doch ei-
nes ist mir gar nicht gegeben. Das »Sichversenken« in
1e eigenen Werke — Erkliren ist mir schon peinlich,
dariiber schreiben eine Qual. An der Vorrede zum
»Spielwerk« hab ich linger gearbeitet als an dem gan-
Z¢n Buch. Ich erlebe aber ein Werk immerhinviermal.
Beim Niederschreiben des Buches, der Musik, bei der
€rsten Regieprobe, {da muf ich mich conzentrieren
und versenken) und (in letzter Zeit auch) bei einer Erst
anfﬁhrung (falls sie mich nicht stort).
Tum las ich das alles, was Sie da geschrieben, mit al-
0 méglichen Gefithlen: Gespanntheit, Freude, Ver-
Wunderung, Bewunderung, Dankbarkeit und wirkli-
€hem Interesse an dem rein Sachlichen. Um von die-
S¢M nur einiges herauszugreifen: Endlich ein Mensch
“ermir sagt, dafl nicht ich der Narr bin, sondem die an-
€m. Wenn ich es oft las, schwarz auf weil3, »bar jeder
clodie«, »ferne Klinge« und »nicht eben nahe Melo-
en« (Hr. Korngold anldBlich des »Vorspiels zu cinem
rfama«}' und dann der tibliche Ruf nach der »befreien-

di

den« und weifl Gott was fiir einer Melodie, da mufite
ich mir an den Kopf greifen. Entweder wollen diese
Menschen nicht horen, oder sie hérens nicht oder ich
bin verriickt. Aber sehen Sie: Wir leben in einer derart
verlogenen Zeit, daf} ich den der sich zu sagen getraut
»schwarz ist schwarz« und »weill — weill« fassungslos
anstarre und ithm gerthrt die Hand driicke weil er mir
sagt »Herr, Sie sind wach und die Anderen schlafen;«
Meine Schiiler; gut, aber die sind befangen, der und der
Kapellmeister, der sich mit mehr oder minder viel Ver-
stindnis in die Partitur versenkt; ja aber die meisten
sind kritiklos und sie schwirmen fiir das, was sie ge-
rade dirigieren. Da und dort ein Publikum. Das ist nun
das Rithselhafte. Ich habe ein Werk auf Bestellung fiir
die Akademie geschrieben, notgedrungen fiir die vor-
handenen Kiinstler die das betreffende Instrument leh-
ren, also fiir 23 Soloinstrumente »Kammersympho-
nie«. Bei der Urauff[ihrung} in Wien im Akademie-
theater ein starker Erfolg.? (Presse bis auf Hr. K[om-
gold] glinzend aber ziemlich ratlos). 2. Aufflithrung]
Dresden im Theater, das allerdings fir eine derartig in-
time Sache zu grofl war, ein Miflerfolg, trotz eines gro-
Ben Erfolges des »Vorspiels« im selben Jahre.® 2. Auf-
flithrung] in Wien in den philharm|onischen] Konzer-
ten (das bekannt diimmste Publikum) starker Erfolg
mit heftigem Zischen, die gesamte Presse (bis auf
Herm Jlulius] K[ormgold] beschimpft diesmal — das Pu-
blikum.* 3. Auffiihrung in Breslau unter Prof.
Dr. Dohm — dort kannte man keine Note von mir —
und das Publikum verlangte das Werk (das eine %
Stunde dauert) da capo und da das wegen der langen
Dauer nicht moéglich war wiederholte Dr. Dohrn das
Werk auf allgemeines Verlangen im nichsten Abonne-
mentconzert vor demselben Publikum.® {(Haben Sie be-
reits die Partitur dieses Werks? Sonst lasse ich sie Th-
nen schicken.) Also was soll man da sagen? — — —

Was Sie da schreiben tiber mein Zurtickgreifen auf die
alte Form der Oper stimmt mit meinen geheimen Be-
strebungen (2] aufs Haar. Carmen, viele Verdi Opem,
»Holldnder« vermochten mich in einem gewissen Sta-
dium meiner Entwicklung (und vielleicht auch heute
noch} sehr zu entziicken. Als Knabe freilich war ich
ganz in Wagner (schwerster Gattung) befangen. Nur
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»Parzival« — da vermochte ich nie etwas Rechtes damit
anzufangen. Ein Einziges betriibte mich: Ich habe mir
auf die symphonische Durcharbeitung in themati-
scher Hinsicht so manches eingebildet. Das scheinen
Sie nun nicht so empfunden zu haben? Ich médchte da
gerne einmal am Klavier mit Ihnen ein paar Stunden
zusammen sein, Wenn meine Motive auch nicht die
Verwandtschaft haben, die mein Erklirer in der Ana-
lyse des ofteren herausfindet, bestehen doch weitge-
sponnene Beziehungen, Entwicklungen und auch Ver-
dnderungen der Themen, wie sie in Opern bis jetzt
nicht gebrduchlich waren, auch bei Wagner nicht. Erin-
nerungsmotiv - als  ausschliefSliche Bezeichnung
mochte ich auch nicht gerne gelten lassen. In manchen
Fillen stimmt das wohl aber einen grofen Raum
nimmt die motivische Gestaltung des Empfindungsle-
bens, ja sogar — wie soll ich sagen, die Gestaltung, ne-
benher, oder im Unterbewufitsein auftauchender Er-
eignisse ein. Also eine selbsttitige Rolle fiir im Text
Unausgesprochenes méchte ich gerne (und hab es auch
wiederholt versucht) der Musik durch die thematische
Verarbeitung zugeteilt sehen. Ich bitte Sic aberja nicht
ein Wort zu dndem, das haben Sie eben so empfunden
und darum muf es bleiben, es kann die Schuld auch an
mit liegen, ich weifd es nicht. —

Dafl sich das, was Sie {iber die Charaktere der »Ge-
zeichneten« schreiben vollkommen mit meiner An-
schauung deckt, wissen Sie bereits aus meinem seiner-
zeitigen Brief. Das ist nun glinzend und wirklich, da ja
der Brief ankam als Sie Thre Arbeit schon beendet hat-
ten, geradezu frappierend. — Soll ich Thnen nun noch et-
was sagen, was Sie aber bei Gott nicht als Schmeiche-
lei nehmen diirfen.

Ich fihle mich Thnen so nahe, daf§ ich glaube Ihnen
auch etwas unumwunden Schénes sagen zu diirfen.
Die ganze Studie hittc mich nicht so gefreut, wiire sie
nichg, in ihrer Art selbst ein Kunstwerk, so formvollen-
det, wie sie es cben ist. Ja, ich glaube, es wird sich jeder
hiiten, sich mit Ihnen in eine Polemik einzulassen. Er
ist im Vorhinein zur Licherlichkeit verurteilt. Denn al-
les was da in Deutschland {von Osterreich ganz zu
schweigen) iiber Musik schreibt, vermag Ihnen gar
nicht zu folgen. Thre Schrift bewahre ich mir als eine
Art Stirkungsmittel - »Kopf-hoch« und will sie in
kleinmutigen Stunden lesen. Freilich — ohne unbe-
scheiden zu sein - im Geheimen so fiir mich — wufite
ich alles. Und wenn die Leute zu jammern anfingen
liber die Sterilitat unsrer musikdramatischen Produk-
tion, hitte ich ihnen so manchmal gern etwas ins Ge-
sicht geschrien. Aber man kommt dann leicht in Ver-
ruf als Sonderling oder dhnliches. An Thnen hatte ich

Kohlezuteilung an dic Bevélkerung in der Pariser Oper, wihrend
des Ersten Weltkriegs



meinen Haupt-Halt seit dem »fernen Klang« und [ich
sehe von den bedeutungslosen Enthusiasten in der
Presse ab) aus manch einer feinen Stimme die aus Paris
heriibertonte; dortige Musikkritiker waren nach Min-
chen und Hamburg gefahren und in z. T. sehr ausfiihrli-
chen Artikeln [in einer Musikzeitschrift entsinne ich
mich noch auf 16 Seiten) behaupteten die Franzosen:
das bedeutendste Werk nach — Parzival — von dem »son
lointain«.® Und es folgte knapp vor Kriegsausbruch die
Annahme des »fernen Klangs« fiir Paris, durch Brous-
san’ — also, ich bin kein Kriegsgewinner! Verehrtester
Freund — jetzt kann ich nicht mehr weiter, Sie mogen
diesen langen Brief meiner warmen und durch IThre
»Studie« angeregten Stimmung zugute halten. —
Ja — die Geschichte mit der Laute muf} ich mir durch
den Kopf gehen lassen. Es hat etwas fiir sich, was Sie
mir sagen nur weifl ich noch nicht, wie ichs dndern
werde kénnen — und ob ichs iiberhaupt kann. — ——
Meine Frau und meine Mutter sind sehr sehr begei-
stert tber Thre Schrift, frenen sich richtig und bitten
mich Thnen das zu schreiben. Meine Frau ist griindlich
zu Werk gegangen, sie hat an Threr Schrift gut zwei
Stunden gelesen. Nun bitte ich Sie nur, mir gelegent-
lich zu schreiben, wann das Jahrbuch erscheint, wann
die Broschiire. Ich méchte mir doch gerne einige Exem-
plare versorgen.
Also, vielen, vielen herzlichen Dank, Sie haben mir
nicht nur eine schéne Stunde bereitet, sondern etwas
dauerndes, was nachwirken wird, und viclleicht {man
kann hin und wieder auch Freunde brauchen) Friichte
tragen.
Mit vielen Griien {auch an Thre verehrte Frau) bleibe
ich stets

Thr herzlich ergebener Schreker
Ja~undich bitte Sie doch nocheinmal, nur um mir ein
wirkliches Geschenk zu bereiten und als Gegengabe
fiir die Biirstenabziige des »Schatzgriber«auszugs die
Sie erhalten werden, senden Sie mir, der ich nur Ihre
»Beethovenbiographie«® besitze und gelesen habe, et-
was von Thren Schriften; mein Interesse ist kein erheu-
cheltes, so hoch sollten Sie mich schon taxieren. Die
Schrift »Die Symphonie bis Mahler«’ habe ich mir iib-
rigens bestellt und diirfte sie bald erhalten. Also wol-
len Sie so lieb sein?

Stets der Thre Schreker

1. Julius Korngold besprach die Urauffithrung des Werkes vom
8.2.1914 in der Neuen Freien Presse, Nr.17776, Morgenblatt v.
10.2. 1914, S. 1

. Schrekers Kammersymphonie wurde im Dezember 1916 vollendet.
Die Urauffithrung fand am 12. 3. 1917 unter Schrekers Leitungstatt.

3. Die Dresdener Erstauffiihrung mit chorisch besetzten Stre;gllerx)

und als »Sinfonietta« betitelt fand am 23.3. 1917 unter der Leitung
von Hermann Kutzschbachs statt.
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. Akt, Elis und Els, Bahnenbildentwurf von Emil Pirchan, Berlin 1922

S

4. Die zweite Wiener Auffithrung am 6. 6. 1917 war wieder unter Schre-

lers Leitung.

5. Die Breslauer Erstauffithrung fand am 22.3.1918 statr. Georg
Dohrn {1867-1942) war 1901-1934 Direktor des Breslauer Orche-
stervereins und Singakademie.

. Unter den verschiedenen franzésischen Besprechungen des »fernen

Klanges« (Henri Quittard tiber die Hamburger Erstauffithrung in

»Le Figaro~, Marcel Montandon iiber die Minchner Erstauffith-

rung in »La Revue Musicales $.1.M.) erregte der umfangreiche Auf-

satz des schweizerischen Kritikers William Ritter (1867-1955 , »Le

Son lointain« in: »Revue Francaise de Musique«, 12.Jg., 1914,

S.417-431, mit dem Hinweis auf das deutsche Opernschaffen seit

»Parsifal«, besonderes Aufsehen.

Leimistin Broussan {1858~1958) war 1908-1914 zusammen mir dent

Komponisten André Messager (1853-1929) Direktor der Opéra in

Paris. Anfang Juni 1914 traten Schreker und UE. wegen Annahme

des »Fernen Klangs« mit Broussan in Verhandlung und waren

knapp vor einem Vertragsabschluf als Broussan und Messager An-
fang Juli ihre Demission einreichten. Versuche seitens der UE.,
diese Verhandlungen mit der newen Direktion oder auch mit der

Opéra Comique weiterzufihren, wurden durch den Krieg unterbro-

chen.

8. Beethoven, Berlin 1911,

9. Die Sinfonie von Beethoven bis Mahler, Berlin 1918.
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Dic Stadt Lille im Ersten Weltkrieg,
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Was ist eine Frau!
Etwas Undefinierbares,
Wunderschénes, ein
Mdrchengeschépf, ritselhaft
und unergriindlich. Wenn wir
versuchen, sie zu schildern,
wie sie ist —~ glaubt

man sie uns nicht.

Franz Schreker

Maria Schreker, Rollenfoto



FRANZ SCHREKER AN PAUL BEKKER

Reichenau, 10. Juli [19]18

Lieber Herr Bekker —~
s ist mein Fehler rasch zu lesen, besonders Dinge die
mich allzu lebhaft interessieren. Da bleibt mir wohl
einzelnes haften, aber es dauert bis ich ein richtiges
Gesamturteil habe. Diese Fliichtigkeit des Lesens ver-
mag unliebsames hervorzurufen, z.B. geistigen Dieb-
stahl. Ich ertappe mich auf Schritt und Tritt, Thnen Sa-
chen geschrieben zu haben, die eigentlich Sie tiber
mich geschrieben. Ich werde mich hiiten. Es ist merk-
wiirdig — Sie kennen mich besser als ich mich selbst.
Auch was Sie tiber die Art des Schaffens [schreiben] {an-
liflich des kleinen Schatzgriber-Abenteuers das ich
Thnen erzahlte) ist wahr. Ich habe friiher, als ich z.B.
den fernen Klang schrieb, schwerer, miihseliger gear-
beitet als etwa spiter, oder jetzt. Da geschal es oft, dafl
ich mich tibermiidet, verzweifelt, weil mir etwas nicht
einfallen wollte — schlafen legte, nicht recht schlief,
aber auch nicht wachte — und dann plétzlich war es da
—also einfach im Schlafe. Ihre Studie hab ich nun wie-
derholt gelesen. Dariiber ausfiihrlich zu schreiben
wiirde wahrlich zu weit fithren. Sprechen liefe sich
leichter dariiber. Es steht fiir mich so viel fesselndes
und auch — Neues darin, daf ich zur Nachpriifung all
Meinen analytischen Verstand zu Hilfe nehmen mufi.
Aber es ist keine Liicke da. Ich stehe bewundernd da-
Vorund freue mich, dal mein Schaffen Ihnen Anlaf} ge-
8eben hat und Anregung soviel Schénes und Geistvol-
es dartiber zu sagen. Nur, ich komme immer mehr dar-
auf - den geschaffenen Werken steht man, {ich wenig-
Stens) doch mit einer gewissen Art scheuer Fremdheit
8egentiber. Der Kiinstler mag ein annihernd richtiges
Urteil, instinktiv, dartiber haben, wie er ein Werk zu
schaffen hat um zu der von thm vorgefithlten Vollen-
du.ng zu gelangen. Er tragt sich vielleicht mit Planen,
Mit allerlej Absichten —im Eifer der Arbeit, von jenem
geheimen (besseren) Gefiihl geleitet, wird endlich und
SchlieRlich alles anders. Die Pline leben fort, ihr Son-
erdasein, vielleicht reden wir uns ein sie verwirklicht
2u haben — aber, das Werk ist da; spricht seine eigene
Prache, ist stirker, tiberzeugt uns selbst (im guten
F"‘.He) und endlich kommt man darauf — schaffen hat
mit denken gar nichts zu tun. Ein Motiv aus irgend

einem ersten Akt, unwichtig —ich hatte es im 3. lingst
vergessen — fillt mir an der Stelle an dic es passt —als
etwas Neues ein. In der Analyse entdecke ich die
Gleichheit, wundere mich hochlichst, aber es hatte
nicht anders sein kénnen. Ich bin seit langem allem
Kligeln, allem »schweren« Arbeiten gliicklich entron-
nen. Man arbeitet schwer, solange man sucht, einen
Stil, seine Art, weil das Vertrauen fehlt, dafl die erste
Eingebung die Richtige ist. Viel Gutes, Besseres, geht
da sicher verloren. Aber man lernt dabei, es ist die Ent-
wicklung die jeder durchzumachen hat. Wie schr Sie
recht haben, wenn Sie mich einen Melodiker nennen,
wiirde Thnen ein Blick in meine ersten Skizzen zeigen.
Die Singstimme, ein, hie und da, bezifferter Baf}, da
und dort eine Gegenmelodie. Das andre weif ich, das
bleibt mir haften und aus dieser Skizze schreibe ich die
Partitur ins Reine.

So kommts das ich relativ rasch arbeite. Ist doch zu be-
denken daB ich schr, selr viel {ich habe 7 Personen zu
erhalten!}! Andres nebenbei machen mufi um leben zu
konnen, Wundervoll finde ich — wie Sie die Beziehun-
gen der einzelnen Werke zu einander aufgedeckt ha-
ben. Und seltsam ist es, dafl man {ich meine mich) so
gar nicht aus seiner Haut kann. Immer wollte ich et-
was schreiben — etwas ganz anderes - Grundverschie-
denes. Und doch ~ ich bin neugierig auf das Nichste. —
Weininger® — ich habe dessen Buch vor langen Jahren,
gleich nachdem es erschienen gelesen. Mein Verstand
hat zu vielem »nein« gesagt, mein Gefiithl — so scheint
¢s — ja. Ich habe auch viele Frauen kennen gelernt,
gliicklicherweise manche interessante — ein oder das
andre tragische Erlebnis blieb mir nicht erspart — ich
komme nicht los davon: Es ist so wie Sie sagen; das
Verhiltnis des Mannes zur Frau und alles was damit
zusammenhingt — eine Tragédie. Auch in den gliick-
lichsten Fillen. Und dieses Trauerspiel mufite ge-
schrieben werden - das der »Gliicklichen«. Das ist
Selbstbetiubung, Morphinismus. Glick ist in dieser
Welt nicht und nirgends zu finden. Rausch - von Gau-
keln ans Licht, ein jihes Verbrennen. Mehr als das
Schicksal der Menschen (die sich allzuviel einreden,
allzu »begabt« geworden sind] sagt mir das Schicksal
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4, Akt, Festtafel am Konigshof, Bithnenbildentwurf von Ludwig Sievert
fiir die Urauffihrung, Frankfurt 1920
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Nachspiel, Die Klause des Narren, Bithnenbildentwurf vou Emil Pirchan, Berlin 1922

Mancher Tiergattungen, Geheimnisvolles, Leicht-in-
Beziehung-zu-Bringendes im Leben der Pflanzen. Frei-
lich — Sie diirfen mich nicht mifiverstehen, ich mafle
mir nicht an »Wahrheiten« geschrieben, gedichtet zu

aben. Wir tappen im Dunkeln — mehr denn je. Alles
ist letzten Endes doch subjektiv. Nur glaube ich die
Dichter sind der Wahrheit stets und frither nahe ge-
kommen — als die andern. Rat in Lebensnoten, suche
und finde ich immer noch und sicherer bei grofen
Dichtern als bei Kant und Schopenhauer. Nietzsche
aber mochte ich zu den Dichéern zihlen.* Doch genug
~ich langweile Sie mit einer Serie von Gemeinplatzen.

nd wollte Thnen doch nur sagen, dafi Ihre Schrift
mich nachdenklich gemacht hat — etwas dngstlich ob
ich all dag Grofie, dafd Sie von mir erwarten, verwirkli-
Chen werde kénnen. Aber sei’s wie's sei: Ich habe man-
cherlej erlebt, und bin Fatalist geworden. Ich verlasse
Mich weniger auf das was ich will und treibe, als auf
4as was ich mu/s und was wird. Und das wissen Sie, der

Sie ein halber Seher sind {so unheimlich mutete mich
manches an) wahrscheinlich besser als ich.

Drum werden Sie recht haben und ich blicke hoff-
nungsvoll und vertrauend in die Zukunft.

Mit vielen herzlichen Griflen

Ihr dankbarer Schreker

. Aufler seiner Frau und zwei Kindern, wohnte auch Schrekers Mut-
ter bei thm, Weiter hatten die Schrekers zwei Dienstmiidchen.

. Geschlecht und Charakter von dem Psychologen Otto Weininger
{1880-1903) ist 1903 in Wien erschienen, hatte groes Aufsehen er-
regt und bis Mai 1918 sechzehn Auflagen erreicht, Weininger stellte
in seinem Buch die Theorie eines weiblichen und minnlichen
Grundcharakrers auf, die sich diametral gepeniiberstehen und die
in verschiedenen Mischungen psychische, intellektuelle und cha-
rakterologische Grundziige des Einzelnen vorherbestimmen.

3. Schreker hat NictzscheTexte nie vertont, hat aber dessen Spruch,

»Doch alle Lust will Ewigleeit — / ~ will tiefe, tiefe Ewigleit!« (Also
spracli Zarathustra, »Das trankene Licd-) als Motto seiner Oper

Das Spielwerk und die Prinzessin vorangesetzt.

[§)
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PAUL BEKKER AN FRANZ SCHREKER

Frankfurt, 29. VL. 19

Mein lieber Herr Schreker,

also endlich komme ich dazu, Thnen iiber den Schatz-
griber zu schreiben. [...]

Was ich Thnen jetzt sage, gibt den ersten Eindruck wie-
der, lediglich vom Klavierauszug her, unverbindlich
und vor allem ohne den schlieflich doch entscheiden-
den Eindruck der Szene.

Also: ich halte den ersten Teil, vom Anfang des Vor-
spiels bis zum Schlufl des 3. Aktes fur das Beste, was
Sie bisher geschrieben haben. Das alles ist von einer
glinzenden Sicherheit des Wurfes, prignant in seiner
wirklich meisterlichen Knappheit, in seinem stindi-
gen inneren Fluf, in der Sicherheit und Kraft des Auf-
baues im Ganzen wie des Ausdrucks im einzelnen, im-
mer lebendig, immer sachlich im dramatischen Sinne,
immer trotz aller Anklinge an Fritheres neu, selbstin-
dig, eigen. Kurz, ich weifl kein Wort der Anerkennung,
das mir fiir die drei ersten Akte zu hoch gegriffen wiire.

Sie werden mir das um so cher glauben, als ich mir des
4. Aktes, namentlich seiner zweiten Hilfte und vor al-
lem des Nachspieles nicht so ganz sicher bin. Musika-
lisch finde ich hier, namentlich im Nachspiel nicht
mehr die Kraft und den Reichtum, wie in den vorange-
henden Akten, auch storen mich da gewisse Schreker-
Manieren, die sehr wirkungsvoll sein mogen, kiinstle-
tisch aber keine Steigerung bedeuten.

Es mag in der Anlage des Stoffes liegen, der eben nicht

Is zum Schluf ansteigt, sondern mit einem »Aus-
kKlang« endet und damit schon eine gewisse Abschwii-
Chung in sich trigt. Wie weit diese Abschwichung rein
KUnstlerischer Art ist — wie weit sie auch die duliere

itkung beeintrichtigt, daR 143t sich erst sagen, wenn
man das Ganze von der Bithne her auf sich wirken 1afit.
Starl<e Bedenken in bezug auf die AuBere Wirkung habe
ich auf jeden Fall gegeniiber dem SchluB des 4. Aktes.
Ich halte es fitr unbedingt erforderlich, dafl es da keine
Pause gibt, denn diese konnte fiir den Eindruck des
sanzen verhingnisvoll wirken, indem die Leute bei
diesem AktschiuB etwas verlegen und verdutzt sein
Werden und nicht wissen, was sie tun sollen.

s muB also so eingerichtet werden, dafl der Umbau
2um Nachspiel rapid bewerkstelligt und im Orchester
Ohne Absetzen weitergespielt wird. Uberlegen Sie sich
Cinmal, ob das jetzige Vorspiel zum Schlufibild dafiir
Asreicht {es ist ja allerdings in sehr langsamem
Iempo gehalten) oder ob eine Erweiterung notwendig
18t. Nur nicht abbrechen nach dem 4. Akt - das kénnte
80 lihmend wirken, daf8 es eine Katastrophe gibt.

Ein allzu gedehntes Zwischenspiel hat gewifl auch Ge-
fahren — schon die Liebesmusik im 3. Akt ist mir in
dieser Beziehung ein wenig bedenklich, doch muf
auch da der Bihneneindruck entscheiden. Auf jeden
Fall rate ich Thnen, schon bevor Sie zu den Proben hier-
herkommen, tiber diese Dinge griundlich nachzuden-
ken, damit Sie dann, wenn Sie die lebendige Kontrolle
durch die Bithnenwirkung bei den Proben haben,
gleich wissen, wo und wie eingegriffen werden muf.
Es kann ja sein, daf meine Bedenken sich der Praxis ge-
genitber als hinfillig erweisen, wie ja tiberhaupt alles,
was ich hier sage, ganz relativ zu nehmen ist, weil es
cben nur auf den Eindruck des Klavierauszuges beruht.
Vor allem miissen Sie selbst in sich fiihlen, was an dem
hier von mir Gesagten vielleicht berechtigt ist und was
nur der unvollkommenen Anschauung entspringt.

So, lieber Herr Schreker, nun habe ich wohl alles ausge-
sprochen, was als erster Eindruck in mir lebendig ge-
worden ist.

Ich wiederhole, dafd trotz der Abschwichung, die fiir
mich die Schluflpartie bringt, das Ganze mir doch in
der musikdramatischen Faktur, namentlich in der au-
ferordentlichen Lebendigkeit und Kraft der Darstel-
lung mir wieder als ein erheblicher Fortschritt er-
scheint und daR vielleicht das Nachlassen im letzten
Teil mir gar nicht so lebhaft zu Bewuftsein kommen
wiirde, wenn nicht der erste Teil in fast jeder Bezie-
hung so tiberaus gelungen, rund, plastisch, in sich ge-
schlossen und neu erschiene.

Was ich Thnen hier sagte, ist also lediglich fiir Sie per-
sonlich bestimmt und hat mit kritischer Bewertung
noch gar nichts zu tun, denn ber diese kann ich mir
selbst erst klar werden, wenn ich das Orchester hore
und das Bithnenbild sehe.

Moglich, beinahe wahrscheinlich, da dann vieles sich
ganz anders darstellt. Aber trotzdem wilite ich gern,
ob dies oder jenes von dem, was ich sagte, innerlich ir-
gendwie in Thnen selbst anklingt. Und dann wiirde ich
natiirlich gern einmal die Partitur kennen lernen, denn
die kann ja erst das Wesentliche aussagen. |.. ]

Seien Sie recht herzlich gegrifit und schaffen Sie gut
weiter.

Thr Paul Bekker

Brief Paul Belkers an Franz Schreler v. 29.6.1919 {Auszug)
Quelle: Franz Schreker/Paul Becker, Briefwechsel, hg. v. Chiristophier
Hailey, Achen: Rimbaud 1989, ISBN 3-89086-921-1
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Programmhelt zur Hamburger Erstauffithrung »Der Schatzgriber« von Franz Schreker am 28. Mai 1989
REDAKTION: Dr. Matthias Brozska
KONZEPTION UND GRAFISCHE GESTALTUNG: Annedore Cordes

TITEL: Nach einer Fotografie von Susanne Bitter — Wir danken der Firma Repro-Elektronik Alexander & Weinert fir die reprotechnische Beratung
und Umsetzung.

NACHWEISE DER ZITIERTEN TEXTE:

Wir danken Herrn Prof. Dr. Christopher Hailey [USA) und dem Rimbaud-Verlag (Aachen), uns einen Vorabdruck von Ausziigen aus folgender Briefaus-
gabe ermoglicht zu haben:

Franz Schreker/Paul Bekker. Briefwechsel. Herausgegeben und mit einem Vorwort versehen von Christopher Hailey, 5 Abb., ca. 450 Seiten, Pb., 1989,
ISBN 3-89086-921-1.

Dariiber hinaus wurden folgende Texte wiedergegeben:

E Schreker, Meine musikdramatische Idee, in: Almanach des Frankfurter Opernhauses und Schauspielhauses, Spielzeit 1917/18, S. 11 f.

E Schreker, Der Schatz, seine Hitter und sein Orchester, in: Emil Pirchan, Der Schatzgriber. Oper in einem Vorspiel, vier Akten und einem Nachspiel
von Franz Schreker (= Das Werk der Staatsoper. Originallithographien zu den Inszenierungen der Werke moderner und alter Meister an der Berliner
Staatsoper, hg. von E L. Horth, Bd. 2}, Berlin 1922.

E Schreker, Betrachtungen, in: Blitter der Staatsoper, 1.Jg., 5. 1. 1921, H. 3, S.2{. [Ausziige).

P. Bekker, »Der Schatzgribere, Urauffihrungskritik, in: P Bekker, Klang und Eros. Zweiter Band der gesammelten Schriften, Stuttgart und Berlin
1922, S. 441f.; darin enthalten:

E Schreker, Uber die Entstehung meiner Opemnbiicher, in: Musikblitter des Anbruch, 2. Jg. 1920, S. 547ff. [Auszug).

M. Brzoska, Eine Oper fiir die Republik: »Der Schatzgriber«, Originalbeitrag.

Das auf S. 33 wiedergegebene Zitat wurde aus folgendem Werk entnommen:

H. Schreker-Bures, H. H. Stuckenschmidt, W. Oehlmann, Franz Schreker (= Osterreichische Komponisten des XX. Jahrhunderts, Bd. 17}, Wien 1970,
S. 6.

BILDNACHWEISE:

Wir danken der Musikabteilung der Osterreichischen Nationalbibliothek, uns Bildmaterial aus dem Franz-Schreker-Fonds zur Verfiigung gestellt zu
haben. Nachgewiesen in: E C. Heller (Hg.), der Franz-Schreker-Fonds in der Musiksammlung der ONB. Katalog, Wien 1975.

Ferner wurden Bilder aus folgenden Werken wiedergegeben: Emil Pirchan, Der Schatzgraber. Oper in einem Vorspiel, vier Alcten und einem Nachspiel
von Franz Schreker {= Das Werk der Staatsoper. Originallithographien zu den Inszenierungen der Werke moderner und alter Meister an der Berliner
Staatsoper, hg. von E L. Horth, Bd. 2) Berlin 1922, Elisabeth. Bilder einer Kaiserin, hg. von B. Hamann, Wien u. Miinchen 1982; Chronik 1918, hg. von
B. Harenberg, Dortmund 1987; Chronik 1919, hg. von B. Harenberg, Dortmund 1988; Aspekt Grofstadt, Kiinstlerhaus Bethanien, Berlin 1977; B. Zur-
cher, Georges Braque. Leben und Werk, Minchen 1988; H. Glaser/W. Puitzstiick, Ein deutsches Bilderbuch 1870-1918. Die Gesellschaft einer Epoche
in alten Photographien, Miinchen 1982; D. Diirrenmatt, Fritz Lang. Leben und Werk, Museum des Films, Basel 1982; W. Ott, The Films of Fritz Lang,
Secaucus/New Jersey 1979; . Terraine, Europa im 20. Jahrhundert in Text und Bild, Wien/Hamburg 1975.

Szenenfotos von Ralf Brinkhoff

Herausgegeben von der Geschifrsfihrung der Hamburgischen Staatsoper, Gr. Theaterstr. 34, 2000 Hamburg 36
Herstellung. Hans Christians Druckerei und Verlag, K1. Theaterstr. 10, 2000 Hamburg 36
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