Benjamin Schweitzer

Dafne

(Musicalische Commoedie)

Libretto vom Komponisten nach Martin Opitz (1597-1639)

(in das Libretto ist eine Gedichtvertonung von Arno Holz (1863-1929)
eingearbeitet)

Das Dafne-Libretto von Martin Opitz lasst sich auf eine Handvoll verschiedene Weisen
lesen und interpretieren. Das Gemisch aus klassischer Vorlage und deren Bearbeitungen,
Opitz* Zutaten und den Erfordernissen des unmittelbaren Anlasses der Entstehung tragt
komodiantische, tragische, parabelhafte Zige. Der Text schwankt zwischen witzigen,
temporeichen Dialogen, ergreifenden Szenen und reichlich mihsamen Kommentaren und
Bezugen zur furstlichen Hochzeit; ein groBer Teil davon ist als Opernlibretto ,unbrauchbar’
im heutigen respektive im konventionellen Sinn. Was soll und kann ein Komponist des 21.
Jahrhunderts damit anfangen?

Zunachst ist es gerade diese (nicht allein zeitliche) Distanz, die Interesse weckt. Ein Text aus
einer Epoche, da das Musiktheater in seinen Anfangen lag und (wenn auch in einem
anderen Verstandnis des Begriffes) wohl so experimentell war wie in den folgenden drei
Jahrhunderten nicht wieder. Eine Sprache, zu deren Verstandnis man bisweilen ein
historisches Worterbuch braucht, deren kraftvoller Klang und Reichtum an eigenwilligen
Wendungen aber unmittelbar fasziniert. Eine Geschichte und Figuren, unter deren
vermeintlicher Schlichtheit sich doppelte Boden auftun. Ein Chor, der allem Geschehen mit
holzernen Kommentaren einen héheren Sinn verpasst.

Wenn man allerdings zu all dem noch das historische Umfeld hinzudenkt — die Situation im
heutigen Deutschland in der ersten Dekade des DreiRligjahrigen Krieges — kann man nicht
umhin, die dunkle Seite an diesem seltsamen Gotter- und Hirtenspiel, gedacht zur
Zerstreuung und Erbauung einer feudalen Hochzeitsgesellschaft, zu betrachten.
Entsprechend schwankt mein Versuch einer Vertonung auf dem Grat zwischen ironisch
geschérfter Nachzeichnung des koméddienhaften Grundtones, wie er sich in den Dialogen
findet, und dem Einbrechen des ,,Ernstfalles — sei es der der heftigen Liebe, die Apollo zu
Dafne erfasst und die ihn seiner Sinne beraubt (und Dafnes Leben kostet), oder der Angst
vor dem ominosen ,wilden Thier”, das Opitz wohl auch als Metapher fur den allseits
drohenden Krieg verwendet.

Die aus unterschiedlichsten Quellen gespeiste Vorlage verfuhrt dazu, den Aspekt des
Collagenhaften noch zu verstarken. Da Opitz sich in diesem Libretto — auch nach eigener
Einschatzung — nicht durchweg auf der Hohe seines Kdnnens wieder findet, habe ich mich
entschlossen, den zentralen Passagen starkere Texte aus seinem poetischen Werk quasi als
»Doubles* an die Seite zu stellen. So gibt es einen zweiten Echo-Chor als Gegenstiick zur
Hirtenszene, eine zweite Klage Apollos, einen zusatzlichen Nekrolog auf Dafne, der —
anders als der gefuihllose, massenfrohliche Chorkommentar zu ihrer ,,Metamorphose* aus
dem Libretto (O schéne Nymfe frewe dich) — von tief-schéner Traurigkeit erfallt ist. Ovid
selbst, von Opitz gleichsam zum Conferencier degradiert, bekommt einen zweiten Auftritt
mit sehr viel kritischerem Text (aus den Trostgedichten in Widerwertigkeit des Krieges),
und als literarisches ,,Kuckucksei* gibt es auch ein Spottlied Cupidos auf alle verliebten
Gotter nach einem pseudo-barocken Gedicht von Arno Holz.



Diesem Verdopplungsprinzip ist auch die dramaturgische Gesamtstruktur verpflichtet — die
ganze Geschichte wird gewissermalien zweimal erzahlt: zunachst recht nah am Original und
in einem Tonfall, der nahe legt, dies alles — bis hin zu Dafnes Tod — kdnne doch immer noch
Spiel sein; dann, nach einer instrumentalen ,,Verwandlungsmusik®, ein zweites Mal sehr viel
zerrissener und des Auswegs in die Komédie beraubt. Angelpunkt dieses ,,Umschlagens” ist
die zentrale Szene zwischen Dafne und Apollo, die in beiden Halften nahezu identisch
vorkommt - einmal ist der Instrumentalpart mit den Streichern besetzt, einmal fir die
Blaser ,arrangiert* — und in der allein feine Unterschiede in den Gesangs- und
Instrumentalstimmen die Grenze zwischen ,lUberzeugend gespielt® und ,wirklich ernst*
markieren.

Der instrumentale Part ist durch ein hohes Mal an Eigenstandigkeit gepragt. Neben zwei
groleren rein instrumentalen Abschnitten gibt es mehrere prominente solistische Passagen
(Schlagzeug, Theorbe, Kontrabass, Saxophon), und zumal in den reduziert besetzten
Nummern sind die ,,Personlichkeiten* der Instrumente den Buhnengestalten ebenburtig.
Die ,,Double“-Strukturen finden sich in zahlreichen Querbeziehungen, Zitaten und solchen
Passagen wieder, die in umgestalteter Form an den unterschiedlichsten Stellen des Werkes
wieder auftauchen. So basiert das Kontrabass-Solo zu Beginn des zweiten Teils auf dem
eroffnenden Schlagzeugpart, die ,,Ouvertiire* bildet vorweg den gesamten Verlauf des
Stuckes ab, und die Gestik der ,Verwandlungsmusik®“ durchzient auch die Chére des
zweiten Teils und wird schlie3lich zur dominierenden klanglichen Chiffre, die zugleich einen
starken Kontrast zu den spritzig-aufgekratzten Texturen des Beginns bildet.
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