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Uberlieferung  und  Fortschritt  sind  im
Wirken der Hamburger Oper gebunden.
Thr Weg fiithrte iiber Hohen und Tiefen.
Aber sie ist immer wieder in verjiingter
Form entstanden. Das ist kein Zufall —
denn die Hanseaten sind mit kiinstlerischem
Biirgersinn ausgestattet. In einer amusischen
Stadt hitte sich eine Oper vom Rang der
Hamburgischen nicht nahezu drei Jahr-
hunderte behaupten konnen. —

Ende des siebzehnten Jahrhunderts herrschte
in dem von Greueln des Dreifligjihrigen
Kriegs verschonten Stadtstaat gepflegter
Wohlstand, der auf einen epikurdischen
Lebenssinn schliefen lie. Es gab prunkvolle
Gartenfeste an Elbe und Alster, lppige
Diners, Konzerte, Spielgesellschaften und
familiire Assemblées. Eine eigene Opern-
biihne zu besitzen, den kunstsinnigen Hofen
in Italien und Deutschland nachzueifern,
entsprach dem Biirgerstolz der Hamburger.
So konnte der weitgereiste hamburgische

Oben: Die Hamburger Staatsoper heute

Unten: Nach dem Umbavu des alten Hauses 1873

Ratsherr Gerhard Schott — ein kunst-
sinniger Mizen — zusammen mit dem
Kantor von St. Katharinen Jan Adam

Reinken den Plan einer Operngriindung
verwirklichen. Zwar wetterten die Geistli-
chen zunichst von den Kanzeln gegen das
Teufelsspiel, doch waren Hamburgs Biirger
und Regierung entschlossen, in diesem Punkt
nicht nachzugeben. Dem geschickten Schott
gelang es aber auch bald, die Geistlichkeit fiir
seinen Plan zu gewinnen, nachdem er ihr
zugesichert hatte, auch Opern mit biblischen
Themen aufzufithren. Vorweggenommen
sei, daf} die Hamburger Oper am 2. Januar
1678 mit ciner Auffithrung des geistlichen
Singspiels ,Adam und Eva“ von Johann
Theile eroffnet wurde.

Schott hatte fiir den Bau des Opernhauses
eigene Mittel eingesetzt. Das fiir damalige
Verhiltnisse reprisentative Gebiude lag —
nicht weit von der Peripherie des Stadt-
kerns — an der Alsterseite des Ginsemarkts.
Langgestreckt, zweistdckig, mit 500 Plitzen
und einer Biihne, die mit allen technischen
Vorziigen  damaliger Zeit —  wie
Versenkungsmoglichkeiten, Flugmaschinen,
Feuerspielen und Wasserfillen — ausgestattet
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war, sollte die Hamburger Oper nach
Schotts Willen ein nordisches Kunstbollwerk
gegen Venedig und Florenz sein. In den
ersten dreiffig Jahren ihres Bestehens be-
schiftigte die Oper viele berithmte Haus-
komponisten. Aufler Johann Theile waren
es Joh. Philipp Krieger und Philipp Stolle,
spiter Kusser, Keiser, Mattheson, Hindel
und Telemann. Wie die damals fithrenden
italienischen Komponisten, waren auch die
deutschen — besonders Kusser und Reinhart
Keiser — von dem italienischen Meister
Agostino Steffani beeinfluflt worden. Mit
Keisers Wirken setzte unter der Direktion
Kussers im Jahre 1694 die Glanzzeit der
Hamburger Barockoper ein.

Johann Mattheson war unter Keisers Dirck-
tion — der Kusser bereits nach 2 Jahren
abgeldst hatte — seit 1697 Tenorsinger und
spiater erster Cembalist. Gleichzeitig war er
neben Keiser Hauskompositeur. Er hat den
achtzehnjihrigen Hindel, der 1703 nach
Hamburg gekommen war, als Repiengeiger
an die Opernleitung empfohlen. Die Repie-
nisten hatten die Fiillstimmen zu iiber-
nehmen und im Tutti mitzuspielen, jedoch
bei der Arienbegleitung zu schweigen.
Mattheson war aus wohlhabendem Ham-
burger Haus, eine markante Erscheinung im
Musikleben der Stadt, obendrein — wie es
der Sitte entsprach — ein glinzender Florett-
fechter. Als er um 1728 den Operndienst
quittierte, wurde er hochgeschitzter Musik-
schriftsteller. Hindel, der von Mattheson in
die hamburgische Gesellschaft eingefiihrt
worden war und viele Schiiler aus vorneh-
men Hiusern gewinnen konnte, war ein
gelehriger Geist. Nachdem sich ihm die
Methoden und Tricks des Opernbetriebs er-
schlossen hatten, wurde er schnell zweiter
Cembalist und Hauskompositeur. Er durch-
brach die konventionellen Formen und iiber-
raschte mit der Schonheit seiner Melodie-
fiilhrung. Indes warf ihm Mattheson, der
ihn bereits als Rivalen fiirchtete, Mangel an
melodischer Kraft vor. Spiter kam es zum
bekannten Duell zwischen beiden, das un-
blutig verlief und mit ihrer Verséhnung
endete,

Reinhart Keiser — cin Mann mit erstaun-
licher Publikumswirkung — der scine
Pappenheimer — seine lieben Hamburger —
kannte und wohl wufite, daf} sie in breiten
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Schichten ihren behibigen Biirgersinn be-
wahrt hatten, fiihrte nunmehr ein volks-
tiimlich-lokales Milieu ein. Zur Unter-
haltung wurden plattdeutsche und jiddische
Idiome gewihlr. Keiser — der Fleifligste der
Fleifigen — hat insgesamt 65 Opern fiir
Hamburg geschrieben. Er beriicksichtigte die
Stadtpersénlichkeit Hamburgs, die niemals
einen fremden EinflufR hochkommen liefl.
Wer in Hamburg wohnen und wirken will,
mufl Hamburger werden, oder er bleibt ein
Fremdling. Keiser hat darum in spiteren
Jahren — als er Ehrgeiz und Eitelkeit ge-
front  hatte — regelrechte Volksopern
geschrieben, unter denen ,Hamburger
Jahrmarkt“ und ,Hamburger Schlachtfest®
unzihlige Male aufgefithrt worden sind. Als

kundiger Theatermann hat Keiser der
Irrationalitit der Oper — dic bekanntlich
ithren wahren Reiz ausmachte — vermutlich

entgegenwirken wollen. So mdgen seine Zu-
gestindnisse ans Publikum Kompromisse
zwischen Irrationalitit und Rationalitit ge-
wesen sein. Naturgemifl muflten sie sich auf
die Operndarstellung auswirken. Keiser mag
geahnt haben, was sich erst Jahrhunderte
spater aus Erkenntnissen realisieren lief}: dafl
der musikalische Darstellungsmodus aus einer
natiirlichen Verbindung von Musik und
Handlung zu entwickeln war.

Allerdings hat Keisers Methode, aus wirt-
schaftlichen Griinden dem Publikum nach-
zulaufen, zum kiinstlerischen Verfall der
glinzenden Hamburger Barockoper gefiihrt.
Bei den hofischen Opern bestand diese
Gefahr nicht, als Hamburgs Oper sie be-
reits so deutlich spiirte, dafl es in ihrem
Gebilk knisterte. Im Hamburg des acht-
zehnten Jahrhunderts bestimmte das Publi-
kum den Niedergang. Auch Lessing streckte
die Waffen. Kulcurgeschichtliches Verdienst
der Barockopernleiter von Kusser bis zu
Telemann ist, der Hamburger Oper — wenn

auch mit Verflachungserscheinungen im
Spielplan  — cin  hohes kiinstlerisches
Niveau gegeben zu haben. Sie ist Vor-
bild fiir andere musikalische Theater

gewesen und ist zum Gradmesser ihrer
selbst geworden, denn jegliche Gegenwart
— ob es die Aera Pollini, Bachur,
Loewenfeld, Sachse, Strohm, Rennert oder
Tietjen war, hat versucht, die Barockoper
als eine im Geist mit ihr parallel laufende
Kraft hinzustellen. Das ist nartiirlich ein

Bernhard Pollini, Intendant von 1875-1897
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bildlicher Vergleich, der nur objektiv gelten
kann, denn jede Aera ist zeitbedingt, nur
das kiinstlerische Prinzip der Hochleistung
ist unabdingbar. Die Barockoper bendtigte
einen ungewdhnlich hohen Dekorations- und
Personaletat, da der Zeitstil auch fiir die
volkstiimlichen Werke eine pompdse Aus-
stattung an Bildentwiirfen und Kostiimen
verlangte. Berichte aus damaliger Zeit lauten
fast einstimmig, dafl keine Residenz, keine
Stadt in Deutschland sich cin Operntheater
wie Hamburg erlauben konnten. Diese
Stellung zu halten, war Aufgabe jedes
Direktors, der dann nach entsprechenden
Fehlbetrigen die Direktion einem anderen
{iberlassen mufite. So mufite nach Keiser eine
Direktion von verschiedenen europiischen
Gesandten gebildet werden, deren Obmann
der englische Gesandte in Hamburg Cyrill
von Wich war. Dafl so etwas {iberhaupt in
Hamburg méglich war, kennzeichnet die
internationale Bedeutung der Oper, fir
deren Erhaltung sich in Krisenzeiten sogar
auslindische Diplomaten einsetzten. Die
grofle Zeit der Barockoper hat sich nur
wenig iiber ein Menschenalter erstreckt.
Telemann war — nachdem er als Cembalist
und Komponist den musikalischen Stil durch
personliches Ingenium charakterisiert hatte
— was vor ihm nur Hindel gelungen ist —,
der letzte bedeutende Direktor. Er war vor
allen Dingen geschmacksbildend. Dennoch
konnte er,der von Magdeburg nach Hamburg
iibersiedelte, die Oper nicht wieder refor-
mieren. Voller Einfille, schrieb er mit
leichter Hand, verlor sich aber — da er
eitel war und originell erscheinen wollte —
im Spielerischen und Unnatiirlichen. Ge-
schrobene Deklamation und aufgesetzter
Ausdruck entwerteten seine schonen und
fliissigen Melodien. Obendrein war er streit-
siichtig und boshaft gegen andere Musiker,
was besonders sein Freund Mattheson er-
fahren mufite.

Die Zentralfigur der Barockoper ist und
bleibt Keiser. Seine erste Direktionsperiode
— die beste — dauerte von 1696 bis 1706.
Dann mufite er wegen finanzieller Verluste
zuriidstreten, kehrte aber ein Jahr spiter
in sein Amt zuriick. Ab 1709 bis 1718 ist
er der grofle Opernlicferant, dessen Werke
den Spielplan beherrschen. 1718 zwingt ihn
cin zweiter wirtschaftlicher Zusammenbruch
zum Riidktritt. Er geht nach Stuttgart, er-
scheint 1722 wieder in Hamburg, wo er
Telemann in der Oper als ,director chori
musici“ vorfindet. Verstimmt geht er als
Hofkapellmeister nach Kopenhagen. Aber
noch einmal zieht es ihn nach Hamburg.
1728 muf er in bescheidener Stellung unter
Telemann an der Oper wirken. Ende der
zwanziger Jahre scheidet er endgiiltig aus,
wird Kantor am Hamburger Dom und
stirbt 1739 in der Stadt, der er die besten
Jahre seines Lebens gewidmet und deren
kiinstlerisches Antlitz er fiir fast 25 Jahre
bestimmt hat. —

Nach dem Verfall der Barockoper, die 1738
ihre Pforten schliefit, gastiert zunichst die
Schauspieltruppe der Neuberin und nach
ihr — fiir dreizehn Jahre — von 1740—1753
— die italienische Gesellschaft der Briider
Mingotto, die Vorziigliches leisteten. Unter
ihrer Direktion war Christoph Willibald
Gluck ein Jahr Dirigent an der italienischen
Oper Hamburgs. Als die Italiener Hamburg
verliefen, zogen Opern- und Schauspiel-
truppen, Possenreifler und Zirkusveranstalter
im Haus am Ginsemarkt ein, bis im Jahr
1763 die Dircktion Ackermann aus dem

Opernhaus ein Schauspielhaus machte. 1765
wurde das baufillig gewordene alte Haus
durch cin ncues — wiederum am Ginse-
markt — ersetzt. Ackermann war nur kurze
Zeit titig. Unter der ihm nachfolgenden
Direktion Lowen schrieb Lessing in der
Hoffnung auf die Geburt des Deutschen
Nationaltheaters seine berithmrte ,Hambur-
gische Dramaturgie®.

1781 ibernahmen Ludwig Schréder und
Konrad Eckhoff — beide Mitglieder der
Ackermannschen Truppe — die Direktion.
Neben dem Schauspiel mufiten sie bald die
Oper wieder aufnehmen, um das Unter-
nehmen lebensfihig zu erhalten. Ein
Mizenatentum war kaum noch anzutreffen.
Komponisten und Direktoren muflten eigene
Risiken eingehen. Daraus ergab sich eine
Opernkrise, die sich im neunzehnten Jahr-
hundert noch verstirken sollte. Die Schwie-
rigkeiten haben sich auch damals nur durch
die Opernfreudigkeit des Hamburger Publi-
kums itberbriicken lassen. —

Im Jahr 1827 wurde das Haus am Ginse-
marke geschlossen. Nach langen Verhand-
lungen {iiberlieflen Senat und Biirgerschaft
den Schréderschen Erben auf staatlichem
Hamburger Boden am Dammtor einen Platz.
Als das Haus an der Dammtorstrafle gebaut
war, verpachteten die Aktionire es an die
Direktoren Friedrich Ludwig Schmidt und
Carl Lebrun. Jetzt folgte die Zeit der
grofien Singer, Jenny Lind — die schwedische
Nachtigall — gastierte regelmiflig mit
grofem Erfolg. Der erste Star war der-ehe-
malige Hamburger Droschkenkutscher Theo-
dor Wachtel — der gefeierte Tenor und
erklirte Liebling des Publikums. Lortzing,
Marschner, Kreutzer dirigierten ihre eigenen
Werke in der Hamburger Oper. In den
fiinfziger Jahren war Ignaz Lachner erster
Dirigent, der mit prominenten Mitgliedern
wie Tichatscheck, Mitterwurzer und Kinder-
mann hervorragende Auffithrungen heraus-
gestellt haben soll. Das Finanzdilemma
endete aber erst mit der von Pollini gegriin-
deten Aera, die — von 1875 bis 1897 reichend
— der Hamburger Oper wieder eine fithrende
Stellung in Deutschland sicherte. Inzwischen
war das Haus am Dammrtor, das der Ham-
burger Reeder M. Sloman erworben hatte,
baufillig geworden. Eine neugegriindete
Stadttheater-Gesellschaft  erwarb es fiir
400000 Mark und lieR es durch den Ham-
burger Architekten Martin Haller im Jahre
1873 umbauen. Pollini — Theaterfachmann
ersten Ranges, geschiftskundiger Taktiker —
verstand Kunst und Wirtschaftlichkeit mit-
einander zu verbinden. Sein Ehrgeiz war
ebenso grofl wie seine Fihigkeit, Talente zu
entdecken. Er verpflichtete dic besten Singer
seiner Zeit. Er wuflte seine Singer zu
schonen, indem er mehrere gleichgestellte
Fachsinger engagierte. So konnte er fiih-
rende Partien drei und vierfach besetzen.
Er sicherte sich damit die Rivalitit der
Singer untereinander, wobei er immer den
erfolgreichsten herausstellte. Den Etat ent-
lastete er, indem er die nicht beschiftigten
Singer fiir seine Rechnung an anderen
Theatern gastieren lief. Ein kluger Schach-
zug, der einen stindigen Singeraustausch
gewihrleister, womit auch das Interesse des
Publikums wachgehalten wurde. Der grofite
Dirigent der Pollini-Zeit aber war Gustav
Mahler — 1891 bis 1897 Chefdirigent der
Hamburger Oper —, von dem man sagte,
dafl er der hellhérigste und feinste Theater-
kapellmeister seiner Zeit, aber auch der
grofite Quilgeist des Orchesters gewesen sei,




demgegeniiber er sich jeden Ubergriff er-
laubte. Wiederum hatte Hamburgs Oper in
diesen Jahren eine kiinstlerische Bedeutung
fiir Deutschland wie die ehemalige Barock-
oper. Dem Ensemble gehorten damals
Katharina Klafsky — die zuvor Triumphe
am Stadttheater in Bremen gefelert hatte —,
Anna v. Mildenburg — spitere Gattin des
Dichters Hermann Bahr —, Ernestine
Schumann-Heinck, Heinrich Botel, Leo-
pold Demuth, Wilhelm Griining, das Ehe-
paar Lissmann, Nachbaur, Theodor Bertram
— der Bayreuther Wotan —, Eugen Gura
und Hermann Winkelmann — der erste
Bayreuther Parsifal — 1882 —, an. In
Pollinis Zeit fillt auch Carusos erstes Gast-
spiel, der von 1893 bis 1913 — wenn auch in
weiten Abstinden — regelmifig auf der
Hamburger Opernbithne erschien. Pollinis
Direktion, dic mit seinem plétzlichen Tod
am 26. November 1897 jih endete, ist cine
der glanzvollsten der deutschen Oper ge-
wesen. Thm hat allerdings eine Singerauslese
zur Verfligung gestanden, wie sic in diesem
verschwenderischen Reichtum noch keiner
Epoche beschieden gewesen ist.

Auf Pollini folgte die Doppeldirektion des
Spiclleiters Franz Bittong und des Kassen-
warts Max Bachur. Bachur — der nach dem
frithen Tod Bittongs im Jahr 1904 bis 1911
allein die Oper leitete — hatte Max Lohfing
—den grofien Humoristen und vortrefflichen
Singer — gewonnen, der der Oper zeitlebens
treu geblieben ist, ithr Ehrenmitglied wurde
und sie bis ins achtzigste Jahr regelmiflig
besucht hat. Hinzu kamen die Tendre
Birrenkoven, Pennarini und Karl J6rn, die
Baritonisten Dawison, Mohwinkel und
Robert vom Scheidt, ferner der Bassist
Theodor Lattermann, Ottilie Mezger und
die grofle Edyth Walker. In Gustav
Brecher war 1903 ein junger, hervorragender
musikalischer Oberleiter gewonnen, dem
spiter Otto Klemperer beigeordnet wurde.
Als Dr. Hans Locwenfeld — 1912 bis 1921 —
die Oper iibernahm, erfolgte ein volliges
Revirement des Ensembles. Felix Wein-
gartner war fiir kurze Zeit musikalischer
Chef mit Klemperer als erstem Mann und
Koordinaten. Nach  Weingartners und
Klemperers Ausscheiden war Selmar Meyro-
witz Chefdirigent. 1917 aber konnte Loewen-

feld seinen alten Leipziger Freund Egon
Pollak als Generalmusikdirektor gewinnen.
Pollak war nach Mahler und Brecher die
interessanteste Persdnlichkeit und stirkste
Potenz, dazu ein Mann von iiberlegener
Autoritit und geistiger Geschliffenheit. Von
Haus aus Mathematiker, Freund und
Schiiler Leo Blechs, war er der geborene
Wagner- und Mozartdirigent. Wie in Leipzig
hat er sich auch in Hamburg fiir den damals
blutjungen Erich Wolfgang Korngold ein-
gesetzt und dessen Opern ,Ring des Poly-
krates“, ,Violanta“, dic vielgespielte ,Tote
Stadt“ und das ,Wunder der Heliane®
uraufgefithrt.

Nach dem ersten Weltkrieg inderte sich das
Pachtsystem. Der Senat iibernahm eine Aus-
fallgarantie gegeniiber der ,Stadttheater-
Gesellschaft“, die nunmehr den bisherigen
Dircktor Loewenfeld zum Intendanten be-
stellte. Loewenfeld ist frith — 47 Jahre alt
— im Mai 1921 gestorben. Sein Nachfolger
war der Hallenser Intendant Leopold Sachse,
ein heifibliitiger, temperamentvoller Kiinst-
[er, der seine Pline unbedenklich verfolgte
und in der Wahl seiner Krifte schr gliicklich
war. Thm gelang es, Frieda Leider, Maria v.
Olzewsky, Maria Hussa, die hervorragende
Koloratursingerin  Gertrud Callam, die
Sopranistin Martina Wulf, den Baritonisten
Hans Reimar und als stindig gastierende
Kiinstlerin Dusolina Giannini zu gewinnen.
Sachse selbst war zwar hart umkimpft, aber
seine Singer und scin Spielleiter Oscar Fritz
Schuh erfreuten sich grofler Beliebtheit. Als
Pollak Hamburg nach vierzehnjihriger
Titigkeic verlieff, folgte ihm Dr. Karl B6hm
im Amt, den Hamburg nach zwei Jahren
an Dresden verliecren mufite.

1933 {ibernahm Heinrich K. Strohm die
Intendanz der nunmehrigen Staatsoper, ein
geschickter Taktiker und guter Werber, der
der Oper ncue Impulse gab. Er gewann den
jungen Hans Hortter, verpflichtete Eugen
Jochum als Chefdirigenten und ersetzte den
Dirigenten Hans Swarowsky durch Hans
Schmidt-Isserstedt, der nach 1940 zum
Generalmusikdirektor der Oper ernannt
wurde. Strohms Ziel war, die Schaubiihne
mit groflem Dekor in den 6ffentlichen Blick-
punkt zu riicken, so daf} zur ,Strohmzeit®

vom Hamburger Inszenierungsstil als Begriff
gesprochen wurde.
Unter seiner Intendanz wurde auch das
Ballett  im  grofistidtisch-reprisentativen
Geist ausgebaut. Helga Swedlund, die tat-
krifrige Ballettmeisterin, verfiigte {iber eine
disziplinierte Tanzgruppe und ausgezeichnete
Solokrifte, mit denen sie interessante Auf-
fiihrungen von Glucks ,Don  Juan®,
Szymanowskys ,Brautraub“, L. Hotkas
LTeufel im Dorf¢ sowie ein groflartiges
Ballett in Moniuszkos ,Halka® herausstellte.
Strohm verlieR Hamburg 1940. Thm folgte
Alfred Noller fiir die letzten Kriegsjahre.
Er konnte nicht mehr tun als das Ensemble
crhalten. 1943 wurde das Haus bei dem
groflen Bombenangriff auf Hamburg zer-
stort, wobel die Bithne intake blieb. Als 1946
die Oper auf der Interimsbihne wieder
spielen konnte, war Dr. Giinther Rennert
zum Intendanten bestellt worden. Unter
seiner Aegide wurde spiter im Behelfsbau
und am Besenbinderhof gespielt, bis das
neue Opernhaus an alter Stelle erstanden
war. Rennert — ein tatkrifriger kiinstleri-
scher Initiator — inzwischen ein internatio-
nal anerkannter Spielleiter, setzte sich
energisch fiir den Aufbau des Spielplans ein.
Er verjiingte das Ensemble, verpflichtete
Arthur Griiber als musikalischen Oberleiter,
der jedoch einige Jahre spiter von Leopold
Ludwig abgeldst wurde. Mit Singern wie
Peter Anders, Toni Blankenheim, Martha
Modl, Clara Ebers und vielen guten Kriften
baute er einen reichen Spielplan auf. Ob-
wohl Rennerts Inszenierungen attraktiv im
Dekorativen, glinzend in Chor- und Perso-
nalregie von zwingender Anschaulichkeit sind,
befreit er das Menschliche vom Masken-
haften und liflt es unmittelbar — in aller
Vitalitit und  Aktivitic — heraustreten.
Rennerts Freude am Spiel, sein Bestreben,
Lesen Sie bitte weiter auf Seite 28

Oben: Zuschauerraum des 1873 umgebauten
Hauses

Unten: Der Zuschauerraum
des wiederaufgebauten Hauses
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die Operndarstellung mit neuen Ideen zu
befruchten, mag ihn geleitet haben, nach
neunjihriger Titigkeit mit Ablauf der Spiel-
zeit 1955 die Intendanz aufzugeben und sich
ganz der Inszenierung zu widmen. Fiir ihn
trat bereitwillig der bereits im Ruhestand
lebende, hochverdiente  Opernintendant
Heinz Tietjen noch einmal in Aktion. Mit
der thm eigenen Energie und kritischen Ein-
stellung hat er die Oper drei Jahre gefihre,
den Spielplan erweitert, groflartige Auf-
fuhrungen von Alban Bergs ,Lulu“, Wag-
ners ,Ring“ unter Rennerts Spiclleitung,
,Lohengrin®und , Tannhiuser® unter Wieland

Die Aufgabe der Regie im Operntheater,
auf den Generalnenner ihrer sachlichen
Funktion gebracht, besteht darin: das
dramatische Geschehen und das Textwort
in Ubereinstimmung mit dem diesen beiden
Faktoren vom Komponisten aufgeprigten
Ausdruck dem Horer und Zuschauer tber-
zeugend sinnfillig zu machen. Diese Auf-
gabe ist in vielen, wenn nicht den meisten
Fillen praktisch unerfiillbar. Denn abge-
schen davon, dal es iberhaupt nur wenige
Operntexte (Libretti) gibt, die auf eciner
verniinftigen, durchdachten und schliissigen
dramatischen Konzeption beruhen, kann
das gesungene Wort nur unter besonders
glinstigen Voraussetzungen wirklich ein-
deutig verstanden werden. Das liegt nicht
allein an . der schlechten Aussprache der
meisten Sanger, sondern noch mehr daran,
dafl auch die sorgfiltigste Aussprache nicht
gegen die Eigenschaft des Gesanges an-
kommt, dic Konsonanten aufzuweichen und
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Wagners Regie herausgestellt und eine Briicke
gebaut, die seinem Nachfolger Rolf Lieber-
mann — der seit 1958 die Geschicke der
Oper leitet und bestimmt — gestattet, scine
Pline intensiv ausreifen zu lassen. Lieber-
manns Wirken hat der Oper in kiirzester
Frist grofles kiinstlerisches Anschen gegeben.
Beste Krifte wurden in allen Sparten von
ihm eingesetzt, das Repertoire mit kiinst-
lerischer Sorgfalt iiberholt, sehenswerte
Premieren herausgestellt und der zeit-
gendssischen Oper ein Feld eingeriumt. Die
Auffithrungen von Blomdahls ,Aniara“ und
Henzes ,Prinz von Homburg® — denen
weitere Urauffithrungen folgen werden, die
Pflege des Balletts — unter Heranzichung
von Kriften wie Peter van Dyk und Balan-

OPERNREGIE
AUF DER
SCHALLPLATTE '

die Vokale bis zur Unkenntlichkeit zu
dehnen und umzufirben. Aus diesem Grunde
mangelt der Oper generell auch bei der sach-
gemiflesten Regie die Fihigkeit, ithren dra-
matischen Inhalt dem Horer unmittelbar
zum Erlebnis zu bringen, das heifit: ohne
das Hilfsmittel vorhergehender Lektiire. In
dieser Hinsicht stellt das ginzliche Fehlen
des optischen Elements (Bild und Handlung)
bei der Schallplatte, der Theaterauffithrung
gegeniiber, keinen allzu schwer wiegenden
Mangel dar, denn auch auf der Biihne
machen die von der Regie gelenkten sicht-
baren Vorginge die Textkenntnis nicht
entbehrlich, entschidigen nicht fiir deren
Ausfall.

Mit dieser Feststellung ist nun aber niche
gesagt, dafl sonach alle Regiearbeit im
Operntheater verschwendete Mithe bedeute.
Im Gegenteil: Die Oper bedarf viel mehr
als etwa das Schauspiel einer aktiven Spiel-
leitung, damit wenigstens ein cinigermafien

chine — beweisen, dafl Liebermann nicht
von der Geschichte dieses grofartigen Insti-
tuts zehrt, sondern selber Geschichte macht.
Kein Dirigent, kein Regisseur, stcht er mit
voller Kraft als Intendant — iiberwachend,
anordnend, kritisierend und planend — im
kiinstlerischen Arbeitsprozef. Seine hoch-
gesteckten Ambitionen, dem ihm anvertrau-
ten Institut hochste internationale Geltung
zu verschaffen, berechtigen uns wiederum,
eine Parallele zur groflen Zeit der Barock-
oper zu ziehen, hoffend, dafl die alte, ewig
junge Hamburger Oper geschichtswiirdige
Taten vollbringt, von der spitere Zeiten mit
dem gleichen Stolz kiinden werden wie einst-
mals die Geschichtsschreiber der Hamburger
Barockoper.

ausreichendes  Augenverstindnis die Er-
innerung an den gelesenen Text erginzen
und verlebendigen kann. Die Regie mufi
hier sehr viel leisten, um nur wenigstens
einen Notbehelf zu realisieren. Wahrschein-
lich ist es gerade dieser gewissermafien
asketische Charakter der Opernregie, der
andererseits dazu verleitet, dic Aufgabe auf
den Kopf zu stellen und die Oper erst recht
zum Tummelplatz ausschweifender, selbst-
herrlicher Theatereffekte zu machen.

Dic Schallplatte bietet nun den unschitz-
baren Vorteil, dafl sie gestattet, wihrend
des Horens das Textbuch mitzulesen. Da-
rum sollte jeder Opernaufnahme grundsitz-
lich der vollstindige Wortlaut des Librettos
(oder der Dichtung, falls von einer solchen
gesprochen werden kann) beigegeben sein.
Eine blofle Inhaltsangabe tut es nicht; sie
ist nicht einmal wiinschenswert. Denn an-
statt, dafl der Horer sich den akustischen
Eindriicken und ihrer dramatischen Aussage



