Von der Schonheit der Monster
Ulrike Feld

Alfred Jarry und Pere Ubu gelten in der Literatur- und Musikge-
schichte lingst als Einheit. Das Erscheinen der schillernden Figur
des Pere Ubu beginnt in Jarrys Werk mit Guignol, César-Antéchrist
und den drei Komadien der Ubu-Trilogie Ubu Roi, Ubu Cocu und
Ubu Enchainé. Alle drei stellen formal eine Reminiszenz auf die klas-
sische Komddie dar, verfremden und iiberzeichnen aber alle die giil-
tigen Konventionen der Dramentechnik bis zur Groteske.

Ubu erscheint in den drei Teilen als komische Figur, in der Tradition
beriithmter Figuren wie z.B. Till Euleﬁépiegel der Schalk, der derbe
dsterreichische Hanswurst oder auch die unvergleichlichen komi-
schen Figuren bei Moligre wie in Le Misanthrope und Le Malade Ima-
ginaire. Im Gegensatz zu diesen, die in all ihren Handlungen letztlich
Sympathietrager und Identifikationsmodelle fiir das Publikum blei-
ben, ist Ubu jedoch riicksichtslos, bose und autoritér, gierig und ge-
trieben von niedrigsten Instinkten. Er ist «der Prototyp eines sati-
risch gesehenen Besitzbiirgers», dargestellt mit den Mitteln des be-
ginnenden surrealistischen Theaters und in dessen Konsequenz, mit
der die alten Vorstellungen vom Kunstwerk und vom Kiinstler zer-
stort werden. So kann Ubu als Anarchist, aber auch als enfant terrible
begriffen werden; beide bewegen sich ausserhalb gesellschaftlicher
Werte. Im Ubu Cocu von Zinsstag/Schweiger nehmen beide Interpre-
tationsmoglichkeiten Gestalt an.

Das Komische gewinnt neue Dimensionen, verliert aber auch alte.
Das Archaische gewinnt hier ebenso an Bedeutung wie die Provoka-
tion.

In Erankreich wird Jarry zu einem bedeutenden Vertreter des humour
noir, Thm gelingt es, die Aspekte der Destruktion der menschlichen
Realitit dsthetisch zu neutralisieren, wenigstens auf der Biihne
durch das Lachen zu bandigen, was von Natur her auf Zerstorung hin
angelegt ist. Daher kann es im Ubu kein befreiendes Lachen geben,
wie in der klassischen Komédie iiblich. Dieses wiirde die Entlarvung
oder Neutralisierung des Bosen voraussetzen, auf dessen Kosten ge-
lacht wird, oder zumindest die Hoffnung darauf. Fiir Ubu wire das
unmoglich. Die archaischen Bestandteile der menschlichen Natur
sind im Ubu so deutlich und bedrohlich, dass das befreiende Lachen
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nicht aufkommen kann. Das Lachen bei Jarry wird durch das Fehlen
von Elementen bestimmt; dies ist nirgends besser formuliert als bei
Henri Bergson (1900):

«Das Lachen wiirde seinen Zweck verfehlen, wenn es von Sympathie
und Giite gekennzeichnet wire.»

Mit den musikalischen Mitteln der Opéra bouffe erfahrt dieses La-
chen eine Aufficherung, die von brutal und derb bis «im Halse ste-
cken bleibend» weit iiber die sprachliche Darstellbarkeit hinausgeht.

Ubu Cocu und der dritte Teil, Ubu Enchainé, hatten ihre erste szeni-
sche Realisierung 1937 und 1946, also lanige nach dem Tode des Au-
tors, wurden aber ebenfalls bereits zwischen 1897 und 1900 konzi-
piert. Im franzosischen Sprachraum ist die Figur des Ubu zum Allge-
meingut geworden, die Stiicke stehen immer noch héufig auf dem
Spielplan. Dagegen verzogerte sich im deutschsprachigen Raum die
Rezeption einige Jahrzehnte, die erste Ubersetzung erschien erst in
Zusammenhang mit der deutschen Urauffihrung von Ubu Roi in
Frankfurt 1959. Sowoh! fiir die Theater als auch fiir die derzeitige Re-
zeption zihlt allerdings noch immer vornehmlich Ubu Roi.

Peter Schweiger und Gérard Zinsstag aber haben sich das zweite, we-
niger bekannte Werk der Ubu-Trilogie - Ubu Cocu - als Grundlage
fiir das Libretto dieser Opéra bouffe ausgewihlt und damit einen fei-
nen Sinn fiir die Eignung eines Stiickes zur Literaturoper bewiesen.
Denn in mehr als einer Hinsicht eignet sich Ubu Cocu ausgezeichnet
zur Vertonung. Die Figuren um Ubu bevolkern ein mythisch struktu-
riertes Universum. Darin werden die Werte und das zeitgendssische
Wissen gegeneinander ausgespielt. Es existiert kein fester Horizont,
keine Moral und kein Wertegefiige.

Bereits zur Urauffihrung war dieses Stiick mit Musik konzipiert.
Claude Terasse, ein Operettenkomponist, mit dem Jarry auch bei sei-
nen Schauspiclen und eigenen Opernlibretti zusammenarbeitete,
verfasste die Musik und orchestrierte die Militar- und Jahrmarkts-

$.62: Seite aus Gérard Zinsstags Exemplar des Librettos mit den Anmerkungen des
Komponisten.
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musik, die bei etlichen Auffithrungen auch Ubu Roi und Ubu Enchai-
né unterlegt wurde. Terasse besass einen ausgesprochenen Sinn fiir
Parodie und fiir die «fantaisie bouffe», die Jarrys Idee der Parodie
und Satire aussergewdhnlich ergénzt haben muss.

Der Text des Ubu Cocu ist daher zum Teil schon auf Vertonung ange-
legt. Die im Stiick immer gemeinsam auftretenden Palotins (Riipel)
Merdanpo, Moushed-Gogh und Quatrezoneilles skandieren oft kur-
ze, teilweise gereimte Verse, die wie im Vaudeville zu gassenhauer-
artigen und simplen Melodien gesungen wurden. Beissende Ironie
verbindet sich mit surrealistischen Effekten.

Ubu etabliert sich im Haus des Achras als vollendeter Biirger. In sei-
ner Unangreifbarkeit und Gewissenlosigkeit ist er das Symbol maka-
brer menschlicher Abgriinde, die sich in grotesker Grimasse dem
Publikum priisentieren, das zu schockieren und zu schpferischer
Phantasie anzuregen Jarrys Ziel war. Ubu interessiert sich nur fiir
drei Dinge: La physique, la phynance, la merdre. Er ist damit der Ver-
treter des Instinkts, der Triebe und der Materie.

Die Sprache in Ubu Cocu ist viel weniger gewalttitig als die des Ubu
Roi.Die Stirﬁinung des Stiicks tendiert zum Jovialen hin, nicht zu-
letzt durch die Liedeinlagen der drei Palotins. Die meisten dieser Lie-
dertexte gehen vermutlich auf Jarrys Gymnasiastenzeit zuriick. Die
Melodien waren teilweise von populiren Airs der Zeit beeinflusst.
Beispielsweise folgt der Refrain der Palotins «Ce tonneau qui s'avan-
ce, neau qui s'avance, neau qui s'avance, c'est le Pére Ubu ... » dem Mo-
dell von Jacques Offenbachs Belle Hélene («Ce Roi barbu qui s'avance,
bu quis'avance. .. ») und wurde auf dieselbe Melodie gesungen. Auch
Gérard Zinsstag greift den musikalischen Gedanken Offenbachs in
diesem Zusammenhang wieder auf.

Die politische Aussage des Stiicks war brisant. Ausgeldst durch die
Affire Dreyfuss, die Frankreich zum Ende des 19. Jahrhunderts hin
bewegte, wurden Nationalismus und Revolution diskutiert, Anarchie
offentlich zum Thema gemacht und in neuer Form auch auf die Biih-
ne gestellt. Wihrend der Grossteil des Publikums der Urauffiihrung
mit Empérung reagierte und jede mégliche Sympathie zur Figur des
Ubu von sich wies, bestitigt der iiber die Jahre anhaltende Erfolg des
Ubu Roi im Gefolge des Theaters des Absurden die Notwendigkeit ei-
ner solchen Parodie. Erst eine Erweiterung des Erfahrungshorizontes
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der Zuschauer ermoglichte es, das einzuholen, was Jarry antizipato-
risch gewagt hat. Das Theater Jarrys lebt primir von der Aktion und
will im Gegensatz zum symbolistischen Theater nichts iiber das Dar-
gebotene hinaus bedeuten. Dagegen enthilt es bereits einige Elemen-
te des Theaters des Absurden. Die Uberlegungen Jarrys zielen auf
Stilisierung und Zeitlosigkeit.

Zitattechnik als Stilmittel
Gérard Zinsstag war sich der von Jarry verwendeten Mittel der Paro-
die bewusst und setzt sie mit musikalischen Mitteln um. Hierbei 16st
der Komponist den formalen Riickgriff anf die klassische Komodie
mit der herkommlichen fiinftaktigen Aufteilung auf. Die fiinf Akte
werden zu einem einzigen verschmolzen. Die Szenen gehen hiufig
fliessend ineinander Giber, und es entsteht ein bewegter Ablauf, bei
dem es wenig Aufenthalt und keine Riickschau mehr gibt. Da die im
Libretto angelegten kurzen Einheiten erhalten wurden, gestaltet sich
die Musik mit schnellen Wechseln und Kontrasten.

Den einzelnen Figuren sind Motive zugeordnet, die durch das Stiick
hindurch immer wieder auftauchen. Schon in den ersten Takten der
Oper, noch bevor der Vorhang aufgeht, werden die Palotins durch ein
Motiv charakterisiert, das einen hohen Wiedererkennungswert hat;
im Verlauf erhalten s@mtliche Figuren Motive, die sich mit den Situa-
tionen aber andern kénnen.

Zinsstags wichtigstes parodistisches Stilmittel ist eine Zitatentech-
nik. Einige Beispiele seien genannt.

Zu Beginn, beim Tanz der «lebendig» gewordenen Polyeder, deren
Sitten Achras erforscht, erklingt eine Stelle aus Strawinskys Pe-
trouchka. Das Zitat charakterisiert die Polyeder, indem es auf die Ge-
meinsamkeit der Puppe Petrouchka und der eigentlich «leblosen»
Polyeder anspielt: Beide tiberschreiten die Grenze zwischen belebter
und unbelebter Materie.

La Conscience, das Gewissen, erhilt bei seinem Versuch, Ubu von
seinen Grausamkeiten abzuhalten, das zuriickhaltende Motiv des
Aquariums aus dem «Karneval der Tiere» von Saint-Saéns zuge-
schrieben, das seine Machtlosigkeit auch klingend beweist. Ubu ant-
wortet mit einem Zitat aus Stravinksys «Le Sacre du printemps», dem
«Danse de la terre». In dem Masse, indem La Conscience Ubu unter-
liegt, zerfallt das Motiv auch in der Musik und verschwindet langsam.
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Withrend des Verlaufs der Opéra greift das Gewissen bei weiteren
Versuchen, Einfluss auf Ubus Handlungen zu nehmen, dieses Motiv
wieder auf. Es erscheint jedoch verzerrt oder verfremdet.

Gérard Zinsstag bedient sich eines grossen Sinfonieorchesters mit
vollem Blech- und Holzbliserapparat sowie einem ausdifferenzier-
ten Schlagwerk. Dieser Orchesterapparat wird virtuos eingesetzt, so-
wohl um Mahlers 6. Sinfonie erklingen zu lassen als auch um Passa-
gen in Vierteltontechnik darzubieten. Abschnitte mit Mixturtechni-
ken und Einfliissen aus der Obertonkomposition erginzen die viel-
filtigen Klangbilder dieser Opéra bouffe. Daneben legt Zinsstag Wert
auf lautmalerischen Einsatz der Instruriiente, die das Geschehen

auf der Biihne teilweise mit Gerduschen kommentieren: Das Fagott
quakt an der richtigen Stelle, der Kontrabass grummeltin der Tiefe,
wenn Ubu sich den Magen reibt, und wenn er despotische Forderun-
gen stellt, wird ein hektischer 32stel-Lauf von den Tiefen des Fagotts
bis in die Hahen des Piccolos wiederholt, um seinen Worten noch
mehr Ausdruck zu verleihen.

Aus den kleinen Abschnitten der Zitate und genuin eigener Musik
formt der Komponist durchaus grossere Strukturen, so in Szene X1V,
einer der thematischen Kernszenen, in der Ubu éffentlich als Hahn-
rei bezeichnet wird.

Sie beginnt mit einem Zitat der ersten neun Takte des Vorspiels. Es
folgt ein Chanson der drei Palotins, der in rhythmischem Sprechen
auslduft. Nun erstatten die drei Palotins nacheinander Bericht iiber
die Ausfithrung der Auftrige, die Ubu ihnen erteilt hatte. Dabei sind
ibnen Zitate aus komischen Opern und Operetten zugeordnet sowie
jeweils ein Instrument der Bithnenmusik. Merdanpo zitiert aus der
Fledermaus (ihm ist die Piccoloflote zugeordnet), Moushed-Gogh
hat, unterstiitzt von der Klarinette, ein Motiv des Barbiers von Sevil-
la, und Quatrezoneilles bemiiht La Belle Hélene zusammen mit der
Trompete. Danach bezeichnen sie gemeinsam im rhythmischen
Sprechgesang Ubu als Hahnrei.

Ubu schreit: «Silence Messieurs!», und verbreitet sich in seiner Wut,
zwar nicht mit einem Zitat, aber mit einer deutlichen Paraphrase des
Anfangs von Bartéks Wunderbarem Mandarin, der bereits in frithe-
ren Szenen zum Ausdruck seiner hemmungslosen Rage verwendet
wurde. Die Form wird geschlossen, inden die Riipel noch einmal ihr
Chanson vom Anfang der Szene singen.

67



An die Séingerinnen und Séinger stellt Zinsstag hohe Anspriiche. Die
Partien zeichnen sich durch grossen Stimmumfang und rhythmisch
anspruchsvolle Passagen aus. Abschnitte, in denen Falsetttechnik
neben Declamando, Glissando und tonlosem Fliistern gefordert ist,
wechseln ab mit Anweisungen wie «avec une voix trainante et popu-
laire» und schwer zu singenden Intervallspriingen.

Dies alles steht jedoch ganz in Jarrys Tradition: Jarry geht aus vom
Marionettentheater, das die unpersénliche Typenhaftigkeit garan-
tiert. Die Diktion seiner Schauspieler steht im Zeichen der Entperso-
nalisierung; sie sollen mit einer Stimme sprechen, die nicht die eige-
ne ist, sondern die Stimme der Rolle. Damit das deutlich wird, darf
der Vortrag keinesfalls geschmeidig oder einschmeichelnd sein. Jar-
ry wird mit diesen Elementen lange vor Artaud zum Begriinder einer
spezifischen Theatersprache, die den Vorrang des Worttheaters be-
endet und die Gesamtheit aller biihnenspezifischen Ausdrucksmittel
aktiviert. Fiir das Musiktheater gelten selbstverstindlich andere Ge-
setze, aber der Komponist erinnert in der Behandlung der Gesangs-
partien mit den vielfaltig eingesetzten Techniken an diese spezifische
Theatersprache.

Zinsstag hat sich auch mit Bernd Alois Zimmermanns Ballett Musi-
que pout les soupers du Roi Ubu auseinander gesetzt. Diese Komposi-
tion von 1966 wurde 1968 uraufgefiithrt und beschiftigt sich nicht
nur mit dem Stoff des Ubu Roi, sondern ist auch die vermutlich be-
deutendste Komposition des 20. Jahrhunderts, die mit Collagentech-
nik arbeitet. Das Werk ist fast vollstindig aus Zitaten mit «Symbol-
charakter» zusammengesetzt.

Zimmermanns Musique pour les soupers du Roi Ubu wurde im Auf-
trag der Berliner Akademie der Kiinste komponiert. Im ersten Satz
bezieht sich Zimmermann nicht auf Jarry, sondern komponiert eine
«Entrée de 'académie», die hauptsichlich aus Zitaten seiner Kolle-
gen der Sektion Musik der Akademie der Kiinste in Collagentechnik
zusammengesetzt ist. Eine Ausnahme bildet nur das Motiv, das den
damaligen Prisidenten der Akademie, den Architekten Hans Scha-
roun, charakterisiert. Es setzt sich aus den ersten vier Ténen aus des-
sen Namen (es~c~h*-a") zusammen.

Zinsstag verwendet ebenfalls an einigen Stellen die Collagentechnik
mit Blick auf Zimmermanns Ballettkomposition, er zitiert Zimmer-
mann aber auch direkt. So verwendet er gerade das Motiv es-c“h™-a’

68

in einer kanonischen Durchfiithrung, die spéter in Zimmermanns
Entrée auftaucht. Bei Zinsstag ist dies die Auftrittsmusik fir Ubu am
Anfang der Szene 111 und noch einmal am Anfang der Szene IX.
Mere Ubu iibernimmt den pathetischen Part im Stiick, sie dussert
sich mit de Fallas Amor brujo und Motiven aus dem Vorspiel zu Ver-
dis Macht des Schicksals. Fiir die Szenen, in denen Mére Ubu ihren
Gatten mit Barbapoux betriigt, werden sogar — ausgesprochen lieb-
lich - Schwanensee und Schéhérazade herangezogen.
Zinsstag spielt mit diesen Zitaten, ironisiert die Handlung auf einer
weiteren Ebene, schiebt Zitate iibereinander, verfremdet die Motive,
verdichtet die klanglichen Abliufe. Seine Vorgehensweise verschafft
dem Publikum ein zusitzliches Vergniigen, die Suche nach dem Be-
kannten, dem schon einmal Gehorten. Bei allen klanglichen Untiefen
und Passagen, in denen die Vierteltontechnik die Rezeption be-
stimmt, wird das standige Gefiihl des Déja-vu vermittelt, was das
Amusement erhéht, aber vielleicht auch etwas Irritation hervorrufen
konnte. Viel stiirker als das Spiel mit den Zitaten wiegen dennoch
Zinsstags eigene Strukturen und der eigene Stil zur Charakterisie-
rung und Beschreibung von Personen und Situationen. Das Orches-
ter erhilt die Aufgabe eines Handlungskommentators im Hinter-
grund, der nicht unerheblich zur Komik beitragt.
Der Komponist reiht die Zitate nicht kommentarlos aneinander, er
verfremdet sie durch rhythmische und tonale Umdeutung, lasst sie
in Dissonanzen verschwinden, beendet sie abrupt oder setzt die Ge-
schehnisse auf der Bithne denen im Orchester entgegen.
Die musikalischen Zitate haben im Zusammenspiel mit «dissonan-
ten» Abschnitten eine Funktion, sie stehen im Dienste der Beschrei-
bung des Chaos und der brutalen Biihnenrealitit des Stiickes. Zins-
stag kommt so mit den kompositorischen Mitteln des ausgehenden
20. Jahrhunderts den Ideen Jarrys und seinen dsthetischen Anforde-
rungen an Schénheit sehr weit entgegen : «Es ist iiblich, den unge-
wohnlichen Zusammenklang dissonanter Elemente als MONSTRUM
zu bezeichnen. So erklirt man den Zentauren, die Chimére denen,
die sie nicht kennen. Fiir mich bedeutet <Monstrume» jede originale,
unerschopfliche Schonheit» (Alfred Jarry, 1895).
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