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Gesamtkunstwerk aus verdinglichten Beziehungen.
Zukunftsweisende Aspekte der TV-Oper Die schwarze Spinne
(1983/84) von Armin Brunner, Werner Diiggelin,

Hansjorg Schneider und Rudolf Kelterborn

Der Aufsatz identifiziert Spuren einer »multimodalen Wende« in der zeitgendssischen Musik des spéten

20. Jahrhunderts. Damit ist eine tendenzielle Abkehr vom monomodalen Strukturideal der klassischen

Musik gemeint sowie eine allmdhliche Hinwendung zu non-linearen, dezentrierten Produktions- und
Rezeptionsmustern besonders im Bereich des Musiktheaters. Dieses Umdenken wird argumentativ in

Zusammenhang gebracht mit der Medienrevolution jener Zeit und den verdnderten gesellschaftlichen

Bedingungen einer zunehmend globalisierten Welt auch in der Schweiz. Welche neuen dsthetischen

Spielrdume sich dabei erdffneten, wird exemplarisch am Beispiel der von der SRG in Auftrag gegebenen

TV-Oper Die schwarze Spinne (1983/84) von Armin Brunner, Werner Diiggelin, Hansjorg Schneider
und Rudolf Kelterborn aufgezeigt. Daran ankniipfend wird die Frage erortert, wie jene Anfinge multi-
modalen Konzipierens in der Gegenwart — mit Blick auf unsere digitalisierte Lebensrealitit — weiter-
gedacht werden konnten.

The Total Work of Art of Reified Relationships. Forward-Looking Aspects

of the TV Opera Die schwarze Spinne (1983/84) by Armin Brunner,

Werner Diiggelin, Hansjorg Schneider and Rudolf Kelterborn

This essay identifies traces of a ‘multimodal shift’ in contemporary music of the late 20th century: a
tendency to turn away from the monomodal structural ideal of classical music, and a gradual shift
towards non-linear, decentralised patterns of production and reception, particularly in the field of
music theatre. This rethink was linked to the media revolution of the time and the changing social con-
ditions of an increasingly globalised world, including Switzerland. The new aesthetic scope that opened
up is illustrated here using the example of the TV opera Die schwarze Spinne (1983/84) by Armin
Brunner, Werner Diiggelin, Hansjorg Schneider and Rudolf Kelterborn, commissioned by the Swiss
Broadcasting Corporation (SRG). Following on from this, we discuss how this multimodal conceptu-
alisation might be pursued further in our own day with its digitalised reality.

Die Adaptionen der Novelle Die schwarze Spinne (1842) von Jeremias Gotthelf (recte: Albert
Bitzius)' in andere Medien und Kunstgenres sind Legion. In jiingerer Zeit kamen etwa diverse
Schauspielfassungen in den grofiten Deutschschweizer Stadten Bern (2022, Regie: Armin Petras),
Basel (2017, Regie: Tilmann Kohler) und Ziirich (2011 im Schauspielhaus, Regie: Frank Castorf

1 Zum Leben und Wirken von Albert Bitzius alias Jeremias Gotthelf vergleiche etwa Graf 2020.
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sowie 1998 im Theater am Neumarkt, Regie: Volker Hesse, Text: Urs Widmer, Musik: Patent
Ochsner) heraus. Als Freilichttheater kam die Schwarze Spinne in Hagenwil (2020 im Rahmen
der Schlossfestspiele, Regie: Florian Rexer), Ennetmoos (2019, Regie Ursula Hildebrand),
Kreuzlingen (2010 im See-Burgtheater, Regie: Leopold Huber) und Birmensdorf (2017 produziert
vom Theater Kanton Ziirich, Regie: Elias Perrig) auf die Bithne. Die Spannbreite von Musik-
theaterversionen des Stoffs reicht vom Pop-Musical (»Grusical« in Luzern 2017, Regie: Barbara-
David Briiesch, Musik: Knut Jensen) iiber eine Kinderoper (The Black Spider von Judith Weir,
Urauftithrung in Canterbury 1984), eine Volksmusik-Oper (Spinnen von Peter Roth, Urauf-
tithrung in Wil 2014), Neue-Musik-Singspiele (Josef Matthias Hauer 1932, Willy Burkhard
1947/48) zu einer Radio-Oper (Heinrich Sutermeister 1934, Bithnenfassung des Werks 1949,
Fernsehfassung 1955) und einer TV-Oper (Rudolf Kelterborn 1983, Radiofassung 1984). Auch
verfilmt wurde Gotthelfs Text allein in der Schweiz mehrmals: 2022 (Regie: Markus Fischer,
Drehbuch: Plinio Bachmann, Barbara Sommer), 1983 (Regie: Mark Rissi, Drehbuch: Peter
Holliger, Walther Kauer) und 1921 (Produktion/Regie/Drehbuch: Siegfried Philippi).

Es fallt auf, dass keine zwei Produktionen dieser (keineswegs vollstindigen) Liste auf die-
selbe Dramatisierung der Vorlage zuriickgreifen. Alle verandern Gotthelfs Text mehr oder
weniger stark, allerdings auf ganz unterschiedliche Weise. Auch wurden nur wenige der genannten
(Musik-) Theater-Stiicke mehrmals inszeniert: Nach Kenntnisstand des Verfassers tauchen ledig-
lich die Opern von Hauer, Sutermeister und Weir gelegentlich wieder auf, aufSerdem kam die
Ziircher Schauspielfassung von Hesse und Widmer mit der Musik von Patent Ochsner 2010 als
Freilichtauffithrung nahe Lindau neu heraus. Ansonsten gleicht die Adaptionsgeschichte der
Schwarzen Spinne einem Netz, das permanent weitergesponnen wird, aber kein wirkliches
Zentrum hat. Dieser Umstand legt zwei Erklarungen nahe:

1. Gotthelfs Novelle weist offensichtlich Qualitdten auf, die a) den Transfer des epischen
Textes in andere Medien provozieren und b) zu immer neuen Lesarten der Vorlage auffordern.

2. Gewisse Eigenschaften von Gotthelfs Werk scheinen die Kanonisierung von Film-, Theater-,
Volkstheater- oder Opern-Fassungen zu behindern.

Im vorliegenden Beitrag mochte ich dem naheliegenden Verdacht nachgehen, dass beide
Punkte miteinander zusammenhéngen. Wie schon in zwei fritheren Aufsitzen® widme ich mich
deshalb Aspekten einer gleichsam »unerlosten< Adaptionsgeschichte der Schwarzen Spinne, auf
die auch der Literatur- und Filmkritiker Alan Mattli mit der Feststellung verweist, die Geschichte
habe sich »im Laufe der Jahre als immun gegen eine allgemein zugéngliche Adaptionen [sic]
erwiesen«, und »die Reise der »Schwarzen Spinne« durch verschiedene Medien« sei wenig grad-
linig verlaufen.’

Bislang habe ich mich zum einen vergleichend mit verschiedenen kompositorischen und
inszenatorischen Verhandlungen des vieldeutigen Spinnenmotivs beschiftigt und zum anderen
dargestellt, wie Heinrich Sutermeister in seiner Radio-Oper die Fabel zum Zweck politischen
Storytellings instrumentalisiert und dadurch die Komplexitit von Gotthelfs Erzédhlwelt radikal
reduziert hat. Darauf aufbauend mochte ich mich hier mit der Frage beschiftigen, worin aus
heutiger Sicht das Potenzial des Stoffes fiir einen zeitgeméflen Transfer ins Musiktheater liegt.
Meine These dazu lautet, dass genau das, was bislang als Handicap der Vorlage fiir ihre
Theatralisierung galt, namlich ihre seriell-offene Form und ihr erzahlerischer Fokus auf das
Kollektiv, der derzeitigen Tendenz der zeitgendssischen Musik zur Multimodalitdt* im Grunde

2 Vgl. Dick 2024 und 2025.
3 Mattli 2022.
4 Zu diesem Begriff siehe weiter unten.
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sehr entgegenkommt, auch wenn Musiktheatermacher:innen unserer Zeit dies bislang offen-
sichtlich nicht erkannt haben.

Meine einschlidgige Argumentation erfolgt in zwei Schritten: Zunéchst werde ich mich aus
der Perspektive eines zeitgenossischen Komponisten mit der Struktur von Gotthelfs Novelle
beschiftigen und Spezifika seiner Erzdhlweise identifizieren, die dem Genre Musiktheater in
besonderem Mafle Probleme bereiten. Méglichkeiten einer bisher nur ansatzweise erprobten
musiktheatralen Annéherung an den Stoff mit den Mitteln einer rmultimodalen« Musik werde
ich dann anhand eines Fallbeispiels aufzeigen: Die mittlerweile fast vergessene TV-Oper von
Rudolf Kelterborn ist womdoglich die einzige Musiktheaterversion der Schwarzen Spinne, die
aus Gotthelfs impliziter Aufforderung zur permanenten kollektiven Fortschreibung der Fabel
asthetische Konsequenzen zieht. Obgleich auch schon vierzig Jahre alt und ihrer Entstehungs-
zeit nicht weniger verhaftet als die anderen Spinnen-Opern, kann sie einem kollaborativen und
partizipativen Musiktheater unserer Tage deshalb anders als ihre Konkurrentinnen auch heute
einen Weg in die Zukunft weisen.

Herausforderungen fiir die Klangbtiihne

Gotthelfs vielgliedrige Novelle steht in ihren zentralen Teilen der gothic literature ihrer Ent-
stehungszeit nahe. Die Geschichte der schwarzen Spinne spielt im (nur scheinbar) idyllischen
Emmental. Sie beginnt mit einem Teufelspakt, den die selbstbewusste Bauerin Christine, eine
Auswirtige aus Lindau, eingeht, um ihr Dorf vor den Aggressionen eines riicksichtslosen Feudal-
herrn zu retten. Der Preis: ein ungetauftes Kind. Besiegelt wird der Handel mit einem Kuss,
den Christine vom »>Griinens, in dessen Gestalt der Teufel erscheint, auf die Wange erhélt. Mehr-
mals wird der Griine von der Dorfgemeinschaft um seinen Lohn betrogen. Zur Strafe gebiert
Christine zunédchst aus dem Teufelsmal auf ihrer Wange kleine Spinnen, die als Schwarze Pest
tiber das Vieh herfallen. Spater wird sie selbst in eine grofe Spinne verwandelt, die fortan die
Dortbevolkerung dezimiert, ehe sie von einer jungen Mutter unter Aufopferung des eigenen
Lebens in den Fensterpfosten eines Bauernhauses gebannt wird. Viele Jahre spiter wiederholt
sich die Geschichte: Die mittlerweile leichtsinnig gewordene Dorfgemeinschaft befreit aus Mut-
willen das Monster aus seinem Gefidngnis. Wieder wiitet die Spinne, wieder muss sie von einem
opferbereiten Individuum unter Kontrolle gebracht werden; diesmal aber ist es ein treusorgender
Vater, der von seiner pflichtvergessenen Frau die Rolle der beschiitzenden Mutter iibernommen
hat.

Der weltweite Erfolg von Gotthelfs Erzidhlung liegt zweifellos in der archetypischen Quali-
tat ihrer Symbolkonfigurationen begriindet. Infolge ihrer Kanonisierung als Pflichtlektiire auf
Mittelschulstufe seit den 1920er-Jahren wurde sie besonders in der Schweiz immer mehr zur
Projektionsfldche eines imagindren Gemeinsamen, vor allem deshalb, weil sie potenziell allen
politischen Lagern als allegorische Parabel dienen kann. Die schwarze Spinne wird dabei nicht
etwa als affirmative Feier schweizerischen Gemeinwesens gelesen, sondern als Mahnung zur
permanenten kritischen Selbstbefragung, freilich unter verschiedenen Vorzeichen. In seiner
Rede zum Nationalfeiertag im Jahr 2016 legte der damalige Bundesprasident Ueli Maurer von
der rechtskonservativen Schweizerischen Volkspartei (SVP) die Novelle als Appell zur wehr-
haften Verteidigung traditioneller gemeinschaftlicher Werte gegeniiber schiadlichen Ver-
suchungen der modernen Welt aus:
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»Die Schwarze Spinne« gehért mit ihren starken Bildern und Symbolen zu Gotthelfs Meister-
werken. Was im Gewande einer alten Volkssage daherkommt, ist hochst politisch und absolut
zeitlos. Gotthelf hilt drei Botschaften fiir uns bereit, die gerade heute wieder erschreckend aktuell

sind. Auf diese drei Botschaften mdchte ich naher eingehen:

1. Versprechen von magischer Hilfe haben immer einen Haken. Uber kurz oder lang wird die
Rechnung prisentiert.

2. Werte haben einen Wert.

3. Unser Land lebt von engagierten Biirgern.’

In Maurers Sichtweise prangert Gotthelf biirgerliche Charakterschwache im Umgang mit unheil-
bringenden Einfliisterungen von »auflen« an, das heif3t etwa, wie er spéter in der Rede andeutet,
vonseiten der staatsgldubigen Linken, der hegemonialen Européischen Union oder der
individualistischen und traditionsvergessenen urbanen Community.

Daniela Janser hingegen verortet in ihrem Essay, der im Mérz 2022 in der dezidiert links-
gerichteten Wochenzeitung WOZ erschienen ist, den Quell des von Gotthelf symbolisch
beschriebenen gemeinschaftszersetzenden Ubels im Inneren der Schweizer Biirgerschatft. Sie
sieht in der Erzdhlung einen »dunklen Spiegel fiir die eidgendssische Geistesverfassung, der
uns mit der ungemiitlichen Wahrheit iiber die einschldgig bekannten Nationalmythen
konfrontiert«. Diese Wahrheit habe mit »dem Verdrangten, dem nur notdiirftig Weggesperrtens,
das immer wieder in Gestalt der todbringenden Spinne zuriickkehre, zu tun:

Thre quasi zyklische Wiederkehr l4sst sich so ganz konkret auf den verantwortungslosen Umgang
mit alter Schuld [...] miinzen wie dem Profit mit Geld und Gold der ermordeten Jiid:innen, der
Fliichtlingspolitik im Zweiten Weltkrieg, der bereitwilligen Verwaltung von Potentatengeldern
auf dem Schweizer Bankenplatz, der Herkunft von Emil Georg Biihrles Vermdgen und Kunst-
sammlung - die Liste liesse sich verlangern. Ein tibers andere Mal werden diese dunklen, unschénen
Wahrheiten und Verstrickungen verdréingt [...] und kehren Jahre und Jahrzehnte spéter mit ver-
schirfter Wucht auf die 6ffentliche Biihne zuriick, glotzen uns unerbittlich an — und alle reagieren

ganz erstaunt.’

Einig sind sich die Exeget:innen aus den verschiedenen politischen Lagern darin, dass sich
hinter dem fantastischen Horror der Erzéhlung ein brisantes Psychogramm der Schweizer
Gesellschaft verbirgt, das fiir jede neue Generation wieder aktualisiert werden muss. So gesehen
scheint sich Gotthelfs Text als Stoff fiir ein parabelhaftes Musiktheater geradezu aufzudrangen,
zumal die Fabel weniger auf komplizierten Figurendialogen, sondern mehr auf starken, Tableau-
artigen Bildern basiert. Die Tiicken, die Gotthelfs Werk fiir eine »Veroperung« nach klassischem
Zuschnitt dennoch bereithilt, offenbaren sich freilich erst bei genauerer Analyse der Novelle.

a) Narrative Struktur der Vorlage

Was auf der Opern- oder Theaterbithne meist ausgeblendet wird, ist die Rahmenhandlung, in
die Gotthelf die Erzahlung vom Spinnenmonster einbettet. Anldsslich der Tauffeier seines
Enkels trdgt ein Grof3vater sie seiner versammelten Familie beim Festmahl vor. Eine solche
epische Brechung ist der Oper nicht grundsitzlich fremd, man denke an Les Contes d’ Hoffmann
(1851) von Jacques Offenbach, Die Ausfliige des Herrn Broucek (1920) von Leo$ Janacek oder an
das Opernoratorium Jeanne d’Arc au biicher von Arthur Honegger. In all diesen Stiicken ist die

5 Maurer 2016.
6 Janser 2022.
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jeweilige Rahmenhandlung allerdings von einer unmittelbar erkennbaren Konfliktkonstellation
sowie der Exposition eines/einer klaren (Anti-) Helden/Heldin gepragt, der/die dann auch
direkt in die Binnenhandlung involviert ist. Gotthelfs detaillierte Schilderung der Tauffeier lebt
zwar auch von der Darstellung untergriindiger Spannungen innerhalb der Gemeinde, die in
der Rezeptionsgeschichte durchaus erkannt und bereits in der ersten psychologisch perspektivierten
Textexegese sehr schliissig analysiert wurden.” Diese subtilen sozialen Bruchlinien sind auf der
Theater- und Opernbiihne jedoch kaum vermittelbar, zumal der erzéhlende Grofivater selbst
keine dramatische Figur ist, deren Entwicklung die Rahmenhandlung dramaturgisch tragen
konnte.

Auch der Parallelismus der beiden Binnenerzahlungen ist per se undramatisch. In der Logik
einer Horrorgeschichte ist der zweimal dhnlich verlaufende Kampf gegen die Spinne einem
linearen Spannungsaufbau eher abtréglich. Der Sinn dieser leicht variierten Wiederholung
offenbart sich erst aus mythologischer Sicht. Der Grof3vater fiihrt ostentativ eine allméhliche
Historisierung der Mythe vor. In der zweiten Erzahlung fallen die meisten méarchenhaften oder
tibersinnlichen Elemente der Ausgangsgeschichte weg: der bose Ritter Hans von Stoffeln, der
Auftritt des Teufels, die explizite Identifikation der Spinne als verwandelte Christine. Das Wieder-
erzihlte riickt dadurch néher an die Erfahrungswelt der Adressat:innen. Die Botschaft dahinter
lautet: Die Geschichte kann sich jederzeit wiederholen, da die Spinne nicht zu vernichten,
sondern nur (vorldufig) zu bannen ist. Einen gewissen Schutz vor der erneuten Entfesselung
des Ubels bietet nur eine auf Erinnerung basierende Achtsamkeit, die durch zyklisches Neu-
erzdhlen der Geschichte aufrechterhalten werden muss. Die Offenheit dieses Narrativs reibt
sich tendenziell mit den dramaturgischen Erfordernissen eines geschlossenen Opernwerks.

b) Reprisentation des Spinnenmonsters

Ein weiteres Problem fiir jede Form der Dramatisierung von Gotthelfs Novelle ist die Dar-
stellung des Monsters. Besonders auf der Theaterbithne fillt jede direkte Reprasentation der
Spinne zwangslaufig der Lacherlichkeit anheim, erzeugt zumindest kaum den in der Erzéhlung
evozierten Schrecken. Gleichzeitig kann die Erwartungshaltung des Publikums in Bezug auf
das Auftauchen der titelgebenden Spinne im Sinne eines tiberzeugenden Aufbaus von Spannung
und ihrer Entladung nicht vollends unterlaufen werden.

Potenziell eroftnet dieses inszenatorische Dilemma gerade der Musik einen attraktiven Spiel-
raum, den die moderne Oper schon hiufiger beschritten hat: Im Zuge der Ausdifferenzierung
psychoanalytischer Theorien hat das Genre eine besondere Afhinitdt zum monstrosen Korper
entwickelt, der aus der Verschmelzung von Mensch und Tier entsteht. Seit 1945 tauchen in zahl-
reichen Stiicken solche unheimlichen Mischwesen auf, etwa in Vertonungen von Kafkas Die
Verwandlung durch Paul-Heinz Dittrich (1986) und Frank Moon (2013), in der Adaption der
antiken Minotaurus-Sage durch Harrison Birtwistle (2008) oder in Stiicken wie Olga Neuwirths
Bdhlamms Fest (2003) und Karlheinz Stockhausens Licht (1977-2003) mit seinen zahlreichen
Luzifer-Bastarden. Der Schwerpunkt der kompositorischen Arbeit liegt in all diesen Stiicken
auf der verfremdenden Manipulation der menschlichen Stimme mit der Absicht, eine Art
monstrose Vokalitit zu schaffen, zum Beispiel in der Mischung aus Stimme und Live-Elektronik
in Neuwirths Oper.

Ubertragen lésst sich dieser kompositorische Ansatz aber nur bedingt auf die musikalische
Gestaltung der Transformation Christines zur schwarzen Spinne: Die Unheimlichkeit des
stimmlosen Tiers liegt fiir den Menschen nun einmal nicht in seinen akustischen Eigenschaften,

7 Vgl Graber 1925, S. 18-28.
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sondern in seiner physischen Erscheinung und seinem quasi lautlosen Aktionsrepertoire bei
der Fortbewegung, dem Jagd-, Sozial- und Paarungsverhalten oder bei der Nahrungsaufnahme.
Esist vor allem die von Gotthelf so suggestiv geschilderte unfassbare Allgegenwart des Monsters,
die in einer Vertonung zum Ausdruck kommen muss:

So war die Spinne bald nirgends, bald hier, bald dort, bald im Tale unten, bald auf den Bergen
oben; sie zischte durchs Gras, sie fiel von der Decke, sie tauchte aus dem Boden auf. An hellem
Mittage, wenn die Leute um ihr Habermus saf3en, erschien sie glotzend unten am Tisch, und ehe
die Menschen vom Schrecken auseinandergesprengt, war sie allen tiber die Hinde gelaufen, safl
oben am Tisch auf des Hausvaters Haupte und glotzte tiber den Tisch, die schwarz werdenden
Hinde weg. Sie fiel des Nachts den Leuten ins Gesicht, begegnete ihnen im Walde, suchte sie heim

im Stalle.®

Solche Passagen lassen sich zwar mit musikalischen, zum Beispiel orchestralen Mitteln durch-
aus illustrieren, doch Gotthelfs eigentliche dsthetische Herausforderung an den/die Komponist:in
besteht darin, die fortwdhrende netzwerkartige Prasenz des Monsters auch unterhalb der Ober-
flache klanglicher Verdinglichung erfahrbar zu machen.

c) Fehlen prignanter Identifikationsfiguren

Dass Gotthelf darauf verzichtet, eine Identifikationsfigur ins Zentrum seiner Geschichte zu
stellen, ist fiir jede Vertonung des Stoffs eine schwere Hypothek. Als unmittelbar operntaug-
lich wurde zwar seit jeher die tatkréftige Figur der Christine erkannt: Thr verwegener Pakt mit
dem Teufel, ihr Kampf mit der Mutter um das ungetaufte Kind und ihre Verwandlung in die
todbringende Spinne bilden den Kern jeder Opernfassung der Schwarzen Spinne. Doch die
mitunter vorgenommene Umdeutung der von Gotthelf durchaus nicht sympathisch gezeichneten
Frau in eine tragische (Opern-)Heldin (etwa bei Sutermeister) iiberzeugt im Kontext des
allegorischen Fabelgeschehens letztlich nie, sondern schwicht vielmehr die unheimliche Wirkung
einer ebenso unbegreiflichen wie unberechenbaren, da vor- und tiberindividuellen Monster-
erscheinung ab. Wie Peter von Matt bemerkt, ist die »Story um Christine [...] zwar reich an
erzahlerischen Knalleffekten, geht aber mit dem Klischee von der Frau als der Einfallspforte
des Ubels, dem Eva-Topos, zu krass um, als dass sie iiber die Effekte hinaus viel bewegte.«’ Ent-
sprechend entwickeln auch die beiden opferbereiten Antagonist:innen der Spinne in den zwei
Erzahlungen keine psychologische Tiefenschérfe: Noch mehr als Christine bleiben sie Rand-
figuren. Opernadaptionen, die vor allem auf solistische Konstellationen und Rollenpsychologie
setzen, kratzen deshalb zwangsldufig nur an der Oberfliche der Fabel.

d) Psychogramm des Kollektivs

Gotthelfs erzahlerischer Fokus liegt ganz eindeutig nicht auf dem Schicksal eines/einer Einzel-
nen, sondern auf dem schuldigen Kollektiv der Sumiswalder Dorfbevélkerung, das gleichsam
die Schattenaspekte der in der Rahmenhandlung vorgestellten Festgemeinde verkorpert. Die
»Bauern von Sumiswald« werden in der ersten Binnengeschichte als ein Haufen aberglaubisch
Verzagter geschildert, die sich von der starken Frau nur allzu bereitwillig die Drecksarbeit
abnehmen lassen. Von Matt sieht hier »die psychologischen Abldufe gemeinsamer Schuld-
Verdriangung und Schuld-Verschiebung« am Werk:

8 Gotthelf 1978, S. 70f.
9 von Matt 2012, S. 146.
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Dazu gehort als erstes das reflexartige Delegieren der sittlichen Verantwortung an die andern. [...]
Das ist ein einfacher Mechanismus, der jedem von uns aus seinem eigenen Seelenleben peinlich
vertraut ist. Komplexer und politisch bedeutungsvoller ist das Verhalten des Kollektivs bei der
gemeinsamen Beschlussfassung, einem zentralen demokratischen Vorgang also. Christine fordert
von den Miannern die verbindliche Entscheidung, dass das nichste Neugeborene ungetauft dem
Teufel ibergeben werde. [...] Der versammelte Rat debattiert, aber jeder gibt nur halbartikulierte
Tone und Wortfetzen von sich. Diese deuten zwar alle in die gleiche Richtung und ergeben
zusammen eine einzige Meinung, aber als einzelne Auflerungen sind sie so sinnlos, dass jeder

Sprecher glaubt, man werde ihn darauf nicht behaften kénnen."

Gotthelfs Textpassage, die von Matt hier so pragnant paraphrasiert, liest sich wie ein Konzept
zu einem experimentellen Chorstiick, das einem Dieter Schnebel oder Mauricio Kagel ein-
gefallen sein konnte. Schwer vorstellbar schien hingegen bislang, wie diese verdruckste Sequenz
zu einer operngemifien Ensemble- oder Massenszene umzuformen wire. Dieser Schliissel-
moment der Novelle ist denn auch nie wirklich vertont worden, sondern entfillt entweder ganz
(Hauer, Sutermeister, Burkhard, Weir, Roth) oder wird in einer gesprochenen Dialogszene
abgehandelt (Kelterborn). Gleichwohl kann keine Adaptierung des Stoffes der Frage nach einer
addquaten Ubersetzung jener kollektiven Dimension ausweichen, die Gotthelfs Novelle wesen-
haft zugrunde liegt.

Mit diesen vier Problemaspekten sind die Schwierigkeiten, die Gotthelfs Text jeder Dramatisierung
bereitet, nur ansatzweise umrissen. An anderer Stelle habe ich bereits ausfiithrlich erldutert, wie
mit Heinrich Sutermeister ein renommierter Komponist nachromantischer Opern diesen
Herausforderungen begegnet ist." Es sei hier noch einmal das Geschick betont, mit dem
Sutermeister das Sujet den Erfordernissen einer effektvollen Operndramaturgie anpasst. Dabei
bleibt freilich von der Vielschichtigkeit der Vorlage so gut wie nichts mehr {ibrig, deren Sinn
verkehrt sich sogar teilweise ins Gegenteil. Das vom Schweizer Radio in Auftrag gegebene Werk
instrumentalisiert Gotthelf namlich fiir eine manipulative politische Erzahlung im Dienst der
sogenannten Geistigen Landesverteidigung:"> Ganz konform zu dieser patriotischen Bewegung,
die in den 1930er-Jahren in der Schweiz aufkam, zeigen Sutermeister und sein Textdichter Albert
Roesler entgegen Gotthelfs Intentionen, dass das Ubel dieser Welt grundsitzlich von auflen
kommt. Falls es im Innern doch jemanden infiziert, gilt es, den Kontaminierten zu isolieren,
um zu verhindern, dass das betroffene Individuum, in diesem Fall Christine, die ganze Gemein-
schaft ansteckt. Einem wehrhaftem Volkskorper, als der die Dorfgemeinschaft Sumiswald hier
dargestellt wird und an dessen Spitze die beschiitzende Mutter (Helvetia) steht, gelingt es schlief3-
lich, das Bose nicht nur vorlaufig zu bannen, sondern endgiiltig zu besiegen.

Die von Sutermeisters Oper propagierten klaren Fronten und eindeutigen Rollenzuweisungen
mogen fiir die Konstruktion eines verteidigungsorientierten Selbstbildes der Schweiz in der
Vorkriegs- und Kriegszeit niitzlich gewesen sein. Als authentisches Spiegelbild einer sich nach
1945 allméhlich 6ffnenden Gesellschaft war das Werk spitestens seit Ende der 1960er-Jahre
nicht mehr geeignet. Zu Beginn der 1980er-Jahre gab die Schweizerische Radio- und Fernseh-
gesellschaft (SRG) wohl auch deshalb erneut eine Komposition fiir eine »Spinnenoper« in Auf-
trag. Das entstehende Remake sollte in Bezug auf die kiinstlerische Verhandlung der kollektiven
Tiefendimension von Gotthelfs poetischem Kosmos ginzlich andere und neue Wege beschreiten.

10 Ebd, S. 146f.
11 Vgl Dick 2024, S. 58-62.
12 Breit eingefiihrt wurde der Begriff 1938 vom konservativen Bundesrat Philipp Etter; vgl. Jorio 2006.

237



https://doi.org/10.5771/9783987402289-231
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Leo Dick

Anpassung des Stoffs an den Zeitgeist der 1980er-Jahre in der Schweiz

Sutermeisters und Kelterborns Version eint der Umstand ihrer Verbreitung tiber Rundfunk-
medien, die dem Stoft aus einigen der oben genannten Griinde eigentlich sogar adiquater zu
sein scheinen als eine raumlich gebundene Theaterauffithrung und die zudem einen weit
grofleren Rezeptionsradius garantieren. Von diesem gemeinsamen Startpunkt ausgehend hat
das Team um Kelterborn gegeniiber Sutermeister aber derart konsequent komplementire Ent-
scheidungen in Bezug auf den Umgang mit der Vorlage getroffen, dass es naheliegt, den
Produzenten hierin eine gewisse Absicht zu unterstellen.

Schon die Organisation des Kreationsprozesses fillt gegensatzlich aus: Im Sinne einer
traditionellen Rollenverteilung lag die auktoriale Verantwortung im Fall des dlteren Stiicks ganz
beim Komponisten Sutermeister, dem der Librettist Roesler den Text zur Vertonung gleichsam
zulieferte. Die Ubersichtlichkeit dieser Konstellation schlégt sich in einem hochgradig kohirenten
kiinstlerischen Resultat nieder. Das knapp einstiindige Radiohdrspiel ist durchgingig in Musik
gesetzt und ganz opernhaft strukturiert, das heif3t, es besteht aus in sich geschlossenen Nummern,
in die knappe Rezitative, die die Handlung vorantreiben, eingebaut sind. Der Kompositions-
stil ist einheitlich im Idiom einer modernistisch erweiterten Tonalitét gehalten. Die Konzentration
auf Gotthelfs erste Binnenerzihlung hat einen einzigen geschlossenen Spannungsbogen zur
Folge.

Beim jiingeren Stiick fand hingegen eine interessante Uberblendung der teilweise
divergierenden Produktionsweisen von Fernsehen, Sprechtheater, Oper und Radio/Horspiel
statt. In Bezug auf das Organigramm und die Auftragserteilung gingen Opern- und Fernseh-
logik noch gewissermaflen konform: Der Impuls zur Produktion ging vom >Impresario« (dem
Musikchef des Fernsehen DRS Armin Brunner) aus, der den Stoff bestimmte und die relevanten
personellen Entscheidungen traf. Interessanterweise bildete sich — anders als im Opernkontext
zu erwarten — zunichst ein Kernteam, das aus Brunner selbst (in einer ungewohnlichen Doppel-
funktion als Produzent und Dirigent), dem Regisseur Werner Diiggelin und dem Librettisten/
Drehbuchautoren Hansjorg Schneider bestand. Erst danach erfolgten die weiteren Anfragen.
Wie Mathias Knauer berichtet, war als Komponist zunédchst Klaus Huber im Gesprich, der sich
aber nicht mit dem Projekt anfreunden konnte, da der Film anscheinend schon abgedreht war —
weshalb man schlief$lich Rudolf Kelterborn engagierte.” Der Komponist wurde also in ein
bestehendes Team eingebunden und dariiber hinaus auf ein zumindest in groben Ziigen bereits
ausgearbeitetes Konzept verpflichtet, was seine auktoriale Souverdnitit grundsitzlich ein-
schrankte.

Dass das Produktionsteam von vornherein nicht etwa eine verfilmte Oper im klassischen
Sinn anvisierte, sondern eine »musikalisch-dramatische Erzéhlung« fiirs Fernsehen (so die
offizielle Gattungsbezeichnung)," belegte auch die Zusammenstellung des Casts. Gleich nach
der Entscheidung fiir Diiggelin wurden Ruedi Walter fiir die Rolle des Grofivaters, Agnes Fink
als Teufel, Hans Hollmann als Hans von Stoffeln und Annelore Sarbach als Christine verpflichtet:
Allesamt Schauspieler:innen beziehungsweise mit Hollmann auch ein Regisseurskollege von
Diiggelin. Sanger:innen hingegen waren fiir die Hauptrollen nicht vorgesehen, im fertigen
Produkt sind dementsprechend auch nur in der Szene des Rittersaufgelages fiir einen kurzen
Moment singende Darsteller auf dem Bildschirm zu sehen.

Der Musik Kelterborns wurde also nicht dieselbe formkonstituierende Bedeutung zugestanden
wie zuvor derjenigen Sutermeisters. Das bedeutet jedoch keineswegs, dass ihre Rolle auf die

13 Vgl. im Beitrag von Mathias Knauer in diesem Band (Knauer 2025), S. 198.
14 Zitiert nach SF 1984.
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Funktion einer untermalenden Filmmusik reduziert blieb. Sie fiigt sich vielmehr ein in ein
potenziell gleichberechtigtes Zusammenspiel verschiedener medialer Erzihlebenen. Zum ersten
Mal erklingt sie beim ersten Auftritt des Teufels (nach etwa sechs Minuten), sie markiert also
zeichenhaft den Einbruch des Ubernatiirlichen in die krisenhafte Alltagsrealitit der Bauern.
Der solistische und chorische Operngesang reprasentiert dabei (wie wihrend fast des ganzen
Stiicks) das Numinose oder auch die inneren Stimmen der Protagonist:innen, wie noch zu
erldutern sein wird. Oft iberlagern sich dabei im Folgenden Vokal- und Orchesterklang sowie
der stets im Vordergrund stehende gesprochene Schauspieldialog; das Resultat dhnelt in der
Binnenerzihlung einem Melodram. In allen Szenen des Tauffests, das in dieser Version analog
zu Gotthelf die Erzahlung (anders als bei Sutermeister) wieder rahmt, schweigt die Musik
Kelterborns hingegen konsequent. Wihrend des Festmahls, das vor einem originalen Emmen-
taler Bauernhaus in Szene gesetzt wird, spielt stattdessen im Hintergrund ein einzelnes
Schwyzerorgeli einen traditionellen Landler, wodurch der Kontrast zur Welt der erzahlten
Horrorgeschichte auch klanglich profiliert wird.

Die >Degradierung« — wie man das nach Opernmafistiben wohl nennen muss — der
komponierten Musik zur atmosphérischen Untermalung eines schauspielnahen Fernsehspiels
wurde innerhalb der Produktion ein Stiick weit kompensiert. Die Aufnahmesessionen mit
Solist:innen, Chor und Orchester wurden dazu genutzt, zusitzliche von Kelterborn komponierte
Stiicksequenzen einzuspielen, die nicht fiir das Fernsehspiel, sondern fiir eine eigenstdndige
Radiofassung gedacht waren. Tatséchlich erschien im Jahr nach der Erstausstrahlung des Films
im Fernsehen DRS am 6. Mai 1983 ein Horspiel bei der Fono-Gesellschaft als kiuflich erwerb-
bare Doppel-LP. Hier werden alle Schauspieldialoge durch einen von Agnes Fink gesprochenen
Erzahltext ersetzt, der dem - natiirlich stark gekiirzten — Gotthelf’schen Original nahesteht.
Die Rahmenhandlung ist wieder gestrichen, dafiir erfahrt Kelterborns Komposition eine erheb-
liche Aufwertung und Ausweitung: Gegeniiber dem Fernsehspiel erklingt mehr als doppelt so
viel Musik, hier im Ubrigen in Stereo und nicht nur in Mono wie im Fernsehen. Thre Funktion
gemahnt in diesem Kontext an diejenige von Henry Purcells Semi-Operas: Die fiinfundzwanzig
musikalischen Nummern dienen kommentierenden und/oder atmosphérisch illustrierenden
Zwecken; sie bringen die dramatische Handlung nicht voran. Fiir diese Fassung scheint die
Gattungsbezeichnung »musikalisch-dramatische Erzdhlung« demnach noch wesentlich
angemessener als fiir die Verfilmung.

Der mehrgleisige Produktionsverlauf ldsst sich vor allem deshalb auch vierzig Jahre spiter
noch so leicht rekonstruieren, weil Brunner schon in einem frithen Projektstadium den Filme-
macher Philipp Flury beauftragte, den Entstehungsprozess des Stiicks moglichst liickenlos zu
dokumentieren. Ziemlich genau ein Jahr nach der Ausstrahlung des Fernsehspiels sendete Fern-
sehen DRS am 29. April 1984 Das Tagebuch der Schwarzen Spinne. Ein Arbeitsprotokoll, in dem
neben Konzeptionsbesprechungen und Proben auch Interviews mit den Beteiligten zu sehen
sind: ein detaillierter Blick hinter die Kulissen, der keineswegs als blofSe Werbemafinahme zu
verstehen ist, sondern wie das separat veroffentlichte Horspiel den Status eines eigenstindigen
Projektresultats beanspruchen darf.

Mir zumindest fallt mit Blick auf die drei Veroftentlichungen — Fernsehspiel, Horspiel und
Dokumentarfilm - eine klare Hierarchisierung in Haupt- und Nebenprodukte schwer. Viel-
mehr scheint mir, dass die drei komplementéren Projektresultate zusammenzudenken sind,
oder anders gesagt: dass Brunner mit diesem dreifachen Projekt-Output auf die oben beschriebenen
Herausforderungen des Stoffs in einer zeitaddquaten Art zu reagieren versucht. Wiederum ist
ein Vergleich zur Vorgingerproduktion erhellend: Sutermeister betrieb in seiner Oper ein
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monoperspektivisches Storytelling mit klarer ideologischer Stofirichtung. Dass sein Radio-
Horspiel bald auch den Weg auf die Biithne fand (Urauffithrung 1949 in St. Gallen, Regie: Karl
Kachler) und sogar im Fernsehstudio verfilmt wurde (1955 durch Fernsehen DRS, Regie: Ettore
Cella), dnderte nichts daran: Das Stiick blieb dasselbe. Brunner wollte in sein multiperspektivisches
Remake demgegeniiber sowohl den (links-)liberalen Zeitgeist der 1980er-Jahre als auch die
gegeniiber den 30er-Jahren total verdnderte Medienwelt in Rechnung stellen. Die Hermetik
und Linearitdt von Sutermeisters Musiktheaterkonzeption wire wohl kaum mehr goutiert
worden - zu divers war selbst in der Schweiz der 80er-Jahre die Gesellschaft bereits geworden.

Einen neuen kollektiven élan vital der damaligen Schweiz verbiirgte in Brunners Produktion
schon allein die Zusammenstellung des Produktionsteams. Mit Diiggelin, Schneider, Kelter-
born und Hollmann waren Protagonisten der damaligen progressiven Schweizer Musik- und
Theaterszene beteiligt. Sie alle verband das Anliegen, verkrustete Gesellschaftsstrukturen auf-
zubrechen, was sich unverkennbar in die gemeinsame Produktion eingeschrieben hat: Die Figur
des grausamen Ubervaters Hans von Stoffeln wird wiedereingesetzt, die Revolte der Unter-
driickten ergo wie bei Gotthelf zum zentralen Movens der Fabel. Die Antagonistin Christine
présentiert sich diesmal als selbstbewusste und erotisch selbstbestimmte Frau. Ihr Tabubruch
wird entsprechend gegeniiber Sutermeister um-konnotiert.

Die musikszenische Gestaltung der zentralen Kussepisode etwa fingt etwas von jener
»freakish gender elasticity« ein,” die in der psychoanalytisch orientierten Gotthelf-Forschung
schon lange als wesentliches Merkmal der Erzdhlung identifiziert wurde. Die Besetzung des
Teufels mit Agnes Fink in einer Travestierolle, die musikalische Untermalung der gesprochenen
Repliken mit einem Sopran-Tenor-Duett aus Vokalisen und der klagende Gestus der atonalen
Komposition erdffnen einen vieldeutigen Assoziationsraum: Hier artikuliert sich die méann-
liche Urangst vor der starken Frau ebenso wie der Einspruch gegen heteronormative und
paternalistische Geschlechternormen, dariiber hinaus ein grundsitzliches Verlangen nach Non-
konformitit. In jedem Fall erwéchst der Schatten in dieser Version aus dem Inneren der Gesell-
schaft und wird nicht von auflen auf sie geworfen. Das zeigt sich nicht nur an der Alter-Ego-
Konstellation zwischen Christine und Teufel, die im vokalen Duett gespiegelt wird, sondern
auch an der spielerisch-lustvollen Interaktion der beiden mit der hinzuerfundenen Figur des
geistig behinderten Dorfnarren im weiteren Stiickverlauf.

Eine solche gegen die Etikette verstofiende und deshalb gemeinhin unterdriickte Korper-
lichkeit entladt sich spéter auch in zwei komplementéren Festtableaus. Fiir Sutermeister war
das dorfliche Tanzfest noch unschuldiges Brauchtum, das von aufien korrumpiert zu werden
drohte. Diiggelin und Kelterborn riicken die Feier der Errettung vor der Strafe des Lehnsherrn
in die Néhe jener legendéren mittelalterlichen Tanzwut (auch als » Tarantismus«* bezeichnet),
als deren Ursache man bis in die Neuzeit Spinnenbisse identifizierte. Als Pendant auf der Ritter-
seite wird uns spéter das Saufgelage einer amoralisch hedonistischen Méannerelite gezeigt, die
Frauen zu verfiigbaren Lustobjekten degradiert. Diese anarchische Entfesselung korperlicher
Triebkrifte spiegelt selbstverstandlich den ebenso vitalen wie kritischen Geist diverser sozialer
Bewegungen zu Beginn der 1980er-Jahre in der Schweiz: Frauenbewegung, sexuelle Revolution,
Vormarsch einer selbstbewussten Jugendkultur, Aufbegehren gegen eine repressive Elite und
ihre biirgerliche Doppelmoral.

15 Donahue 1994, S. 311.
16 Der Tarantella-Tanz aus Stditalien soll aus einer Therapie fiir Tarantismus hervorgegangen sein. Zur detaillier-
ten Geschichte dieses Phdnomens vgl. Rieken 2003, S. 136-140 und Rohmann 2013.
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Andererseits hiitete sich Brunner jedoch davor, in seiner Produktion fiir das Massenmedium
Fernsehen allzu einseitig nur die progressive Schweiz abzubilden. Die Gestaltung der keines-
wegs als Nebensache behandelten Rahmenhandlung zielt offensichtlich darauf ab, auch das
konservative Milieu abzuholen. Eine zentrale Rolle spielte hierfiir die Verpflichtung des damals
noch immer populédren Volksschauspielers Ruedi Walter, der schon in Franz Schnyders Heimat-
filmen der 1960er-Jahre auf Vorlagen Gotthelfs mitgespielt hatte. Aber auch der Drehort in der
Emmentaler Gemeinde Trub sowie der Einbezug von Laiendarsteller:innen aus dem Dorf zur
realititsnahen Darstellung der Festgemeinde sorgte fiir eine traditionsbewusste couleur locale.
Deren Authentizitit verbiirgt wiederum Flurys Dokumentarfilm, der diesem Aspekt viel Platz
einraumt, noch weit stirker als die TV-Oper selbst.

Am anderen Ende des damaligen gesellschaftlichen Spektrums beriicksichtigte die Produktion
auflerdem auch die Interessen der avantgardistischen Musikszene. Im Horspiel erhielt Kelter-
borns Musik jenes Maf} an Autonomie, das ein Publikum von Spezialist:innen erwartete. Das
vor allem von Brunner angestofiene parallele Bespielen verschiedener Genres, Sinnes- und
Kommunikationskanile, in der Medientheorie »Multimodalitit« genannt,” stellt demnach eine
zentrale Strategie dar, Gotthelfs gesellschaftlichen Integrationsanspruch kommunikativ in die
eigene Zeit und den eigenen sozialen Kontext zu iibersetzen. Das Ensemble der drei Spinnen-
Versionen kann einerseits zweifellos als authentisches Dokument der frithen 1980er-Jahre in
der Schweiz gelten. Es war aber andererseits in mancher Hinsicht seiner Zeit auch voraus.

Remake und Making off: Ingredienzien fiir ein
multimodales Musiktheater avant la lettre

Blickt man heute zuriick auf Brunners Produktion, mag man verbliiftt feststellen, dass das
Projekt aktuelle dsthetische Trends antizipiert hat, die eng mit einer damals noch nicht einmal
ansatzweise erahnbaren heutigen Medienwelt verkniipft sind. In jiingerer Zeit hat Wolfgang
Heiniger den Begrift der »multimodalen Musik« in den Zeitgenossische-Musik-Diskurs ein-
gebracht und damit ein Konzept der Soziosemiotik aufgegriffen.”® Dieses bringt »Multimodali-
tit« in Beziehung mit der kommunikativen Dynamik der digitalen Revolution. Claire Lauer
argumentiert, im Zeitalter allgegenwiartiger Computerisierung sei mediale Kommunikation
nicht mehr limitiert auf »one mode (such as text) realized through one medium (such as the
page or the book)«. Die Digitalisierung eréffne vielmehr die Méglichkeit, verschiedene Modi
ineinander zu verflechten, und zwar »through a single binary code«, wodurch der Computer-
bildschirm zum priméaren Ort werde, »where multiple modes can be composed to make meaning
in dynamic ways«.”

Ansatzweise ldsst sich dieses Gedankenmodell auf die Differenz zwischen den beiden (frei-
lich »préidigitalen<) Spinnenopern Sutermeisters und Kelterborns tibertragen. Sutermeister
operiert prinzipiell monomodal: »one mode« (seine Komposition) wird zunéchst durch »one
medium« (Radiosendung) realisiert und erst spéter fiir andere Modi tiberarbeitet. Das Team
um Kelterborn hingegen geht, schon quasi bedingt durch die kollaborative Autorenkonstellation,
von vornherein von multiplen, tendenziell gleichberechtigten »modes« aus, deren genau geplante
Verflechtungen sich parallel in mehreren Medien und Sendeformaten vollziehen. Die Lineari-
tdt einer einzelnen Fernsehausstrahlung wird dabei gezielt unterlaufen.

17 Sachs-Hombach et al. 2018.
18 Heiniger 2019.
19 Lauer 2009, S.227.
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Heiniger bezeichnet als zentrales Kennzeichen der multimodalen Kunst im 21. Jahrhundert
den Umstand, dass sie auf die »Artefakt gewordenen Beziehungen« reagiere, wie die »multi-
mediale Kunst« des 20. Jahrhunderts »auf die Verdinglichung des Klangs und des bewegten
Bildes« reagiert habe. Nicht das referenzielle Spiel mit dem Material selbst sei heute entscheidend,
sondern das Spiel mit der »Beziehung der Ausfiihrenden und des Publikums zu ihm«.* Begreift
man nun Brunner (und nicht etwa Kelterborn) als integralen und priméren auteur des mehr-
gliedrigen Gesamtkunstwerks von 1983/84, wird deutlich, dass die Produktion Die schwarze
Spinne in verbliiffender Weise genau jenes multimodale Gestaltungsprinzip aus einer kiinftigen,
digital vernetzten Lebenswelt vorwegnimmt.

Die kompositorisch-kuratorische Leistung Brunners bestand hauptsachlich aus dem Spiel
mit verdinglichten Beziehungen, wohingegen »Materialaspekte als Grundlage von dsthetischen
Uberlegungen«? fiir ihn offensichtlich von sekundirer Bedeutung waren. Dies lisst sich auf
allen Ebenen der Produktion festmachen: Fiir die Zusammenstellung des Ensembles etwa gaben
wohl weniger dsthetische oder stilistische Uberlegungen den Ausschlag als ein strategisches
Kalkil im Hinblick auf ein moglichst breites Spektrum bereits etablierter Beziehungen ver-
schiedener Publikumssegmente zu den einzelnen Darsteller:innen. Bei fast allen Beteiligten
war davon auszugehen, dass sie spontan pragnante Bilder, Erinnerungen, Meinungen, (Vor-)
Urteile und Assoziationen beim Publikum hervorrufen wiirden. Das galt selbstverstandlich
auch fiir das Team hinter der Kamera: So stand etwa ein Autor wie Hansjorg Schneider in den
Augen der damaligen Offentlichkeit fiir einen provokativen und subversiven Umgang mit
traditionell-helvetischem Erzahlgut.”* Die Koppelung mit der Ikone einer konservativen Heimat-
kunst, als die jemand wie Ruedi Walter (nicht unbedingt zu Recht) angesehen wurde, versprach
dementsprechend eine pikante Reibung. Ahnliches wire etwa zur Verpflichtung von Agnes
Fink und Hans Hollmann zu sagen, die aus dem deutschsprachigen Ausland stammten und
schon deshalb fiir die Bosewicht-Rollen pradestiniert schienen, wohingegen die Besetzung der
Lindauerin Christine mit der Walliser Schauspielerin Annelore Sarbach einschldgige Erwartungen
unterlief.”

Auch die Wahl Kelterborns hatte weniger mit den individuellen Eigenarten seiner
kompositorischen Schreibweise zu tun als mit seiner pauschalen Verortbarkeit in der damaligen
Neue-Musik-Szene der Schweiz, die im Ubrigen ein Klaus Huber ebenso gut reprisentiert hitte.
Hierin dufSerte sich vor allem das Bewusstsein Brunners fiir eine dsthetische Konvention, die
sich seit einiger Zeit im zeitgendssischen Kino etabliert hatte. Insbesondere Stanley Kubrick
hatte mit der Verwendung avantgardistischer Musik (etwa von Ligeti oder Penderecki) als
Soundtrack fiir seine Filmhybride aus Horror-, Mystery- und Science-Fiction-Elementen
einen nachhaltigen Trend gesetzt, der im Folgenden in diesen Genres zum Topos geriet.” Die
Untermalung des Gotthelf’schen Spinnenterrors mit der neuesten Schweizer Musik entsprach
also dem aktuellen internationalen State of the Art.

20 Heiniger 2019, S. 24.

21 Ebd.

22 Hier ist besonders auf Hansjorg Schneiders Schauspiel-Adaption der Sennentuntschi-Sage hinzuweisen. Deren
Premiere 1972 am Schauspielhaus wurde bereits kontrovers diskutiert. Vollends zum Skandal geriet ihre Aus-
strahlung als Fernsehspiel 1981, die verschiedene Zuschauer:innen zum Anlass nahmen, Klage gegen den Au-
tor und das Schweizer Fernsehen wegen Pornographie einzureichen, vgl. Bircher 2008, S.27-47.

23 Zuden Protagonist:innen der Produktion, die allesamt prominente Personlichkeiten des damaligen 6ffentlichen
Kunst- und Kulturlebens in der Schweiz waren, finden sich jeweils eigene Eintrage in einschlagigen Nachschla-
gewerken, siche Blubacher 2005a/b, Gradel 2005, Marschall 2005 und Gautier 2013.

24 2001: Odyssee im Weltraum (1968) resp. The Shining (1980).

25 Vgl. Hentschel 2011.
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Ein wichtiges Merkmal von Brunners multimodaler Produktionsstrategie war ferner das
oszillierende Spiel mit verschiedenen Graden von Illusion und Immersion in und zwischen
den drei Sendeformaten. Wihrend die Inszenierung der Binnenerzéhlung ihre eigene Fernseh-
studio-Kiinstlichkeit ganz bewusst und offen ausstellt, zielen die Tauffest-Szenen auf eine mog-
lichst realitdtsnahe Abbildung eines Dorfmilieus zu Gotthelfs Zeiten ab. Dieser Illusionismus
wird freilich im Dokumentarfilm wieder unterwandert, der etwa ausfiihrlich die Kostéimierung
der Laiendarsteller:innen zeigt. Diese Demaskierung der Statisterie aus Trub als solche bildet
wiederum auf einer anderen, ostentativ als nicht-fiktional ausgewiesenen Erzdhlebene ein
Identifikationsangebot an das Schweizer Publikum. Ganz einer geschlossenen, fiktiven Erzihl-
welt verpflichtet bleibt demgegeniiber die Radiofassung, wobei hier die durchgehende
Erzahlerinneninstanz (Agnes Fink) per se schon fiir eine epische Distanz sorgt.

Interessant ist das Ineinandergreifen von Fernsehspiel und Dokumentarfilm ferner auch in
Bezug auf das Problem der Représentation der Spinne. Diiggelin verzichtete auf jegliche Form
ihrer monstrésen Uberhohung mit visuellen Mitteln, stattdessen lief§ er in der Szene nach dem
ersten Vertragsbruch viele echte, kleine Spinnen tiber Sarbachs Wange krabbeln und setzte
spiter fiir die verwandelte Christine eine einzelne lebende Vogelspinne ein. Diese biologistische
Inszenierung zielte offensichtlich nicht auf einen unmittelbaren Schockeftekt ab. Ihre eigent-
liche Stofirichtung verdeutlichte vielmehr der Dokumentarfilm: Quasi in Vorwegnahme eines
spateren Ekel- und Reality-TVs geht er sowohl am Anfang wie am Ende detailliert auf die
logistisch komplizierte Spinnen-Krabbelszene ein. Im Voiceover-Kommentar wird behauptet,
dass es sich hierbei um den allerletzten Take der gesamten Produktion gehandelt habe. Gleich
nach Drehschluss wird Sarbach gefragt, ob sie Angst vor dieser Szene gehabt habe. Sie erwidert:

Ja, wahnsinnige Angst. Also, weil eben die Spinnen in diesem Moment auch so entsetzlich sind.
Beim Gotthelf ist die Szene so gut beschrieben. Und die Spinne bin ja irgendwie ich, und das Bild,
dass da eine Spinne wichst mit funkelnden, grausamen Augen - das war mir so, so drin in mir,
dass ich das tiberhaupt nicht trennen konnte, so dass ich irgendwie nicht mehr an eine harmlose

kleine Spinne denken konnte, sondern an die Pest.*

Zum einzigen Mal in der ganzen Produktion teilt sich in diesem Statement so etwas wie ein
nachvollziehbares Gefiihl des Grauens angesichts der physischen Erscheinungsform einer
Spinne mit. Sarbachs glaubhafte Anspannung noch wihrend des nachtréglichen Interviews
verandert sogleich unseren Blick auf die Szene, die Flury direkt anschliefiend aus einem anderen
Blickwinkel als im Fernsehspiel zeigt, wodurch im Gegensatz zu dort die mithsam unterdriickte
Nervositit der Schauspielerin deutlich sichtbar wird.

Das Spiel mit Artefakt gewordenen, mithin »verdinglichten< Beziehungen betrifft vor allem
aber das Bild, das sich die Schweizer Gesellschaft im spaten 20. Jahrhundert von Gotthelfs
Erzdhlkosmos gemacht hat. Dass dieser Aspekt fiir das Produktionsteam womoglich noch
starker im Fokus stand als eine genaue Exegese der Novelle, deutet ein Detail in der Inszenierung
der Rahmenhandlung an: Das Festmahl findet unter freiem, wolkenlosem Sommerhimmel vor
dem Emmentaler Bauernhaus statt — und nicht etwa wie bei Gotthelf in dessen Innenraum.
Dadurch entfillt das Motiv des eigentiimlich schwarz gefirbten Fensterpfostens, der in der
Novelle die Aufmerksamkeit der Gemeinde erregt, worauf der Grofvater dessen Gefangnis-
funktion fiir das nach wie vor lebende Spinnenmonster erklért. Stattdessen kommt die Fest-
gesellschaft in der Dialogfassung von Schneider auf Sinn und Unsinn alter Bauernregeln zu
sprechen, die mitunter sogar den Weltuntergang voraussagen, was den Grof3vater (Ruedi Walter)

26 Sarbach in Flury 1984, ab 30:20.
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veranlasst, von alten, diisteren Begebenheiten zu erzahlen. Die Autoren ersparen dem Publikum
also den Hinweis auf Gotthelfs Uberzeugung, dass verdringte Schuld ein unausldschlicher
Bestandteil des eigenen Heims ist (und bleibt), dass demnach die Erzdhlung der schwarzen
Spinne die Gemeinde direkt betrifft. Stattdessen inszenieren sowohl das Fernsehspiel als auch
der Dokumentarfilm die Gemeinde Trub als ungebrochenes Idyll, das sich sogar beim Blick
hinter die Kulissen als weitgehend unberiihrt von den Anfechtungen der Moderne prasentiert:
Kaum ein Auto und schon gar kein neueres Gebéude stort die intakte traditionelle Fassade. Da
auflerdem jegliche symbolische Verzahnung von Rahmenhandlung und Binnenerziahlung ver-
mieden wird, driangt sich der Verdacht auf, dass neben dem unbequemen Sozialkritiker Albert
Bitzius auch der vonseiten der Geistigen Landesverteidigung zum Schweizer Heimatdichter
par excellence stilisierte Jeremias Gotthelf gleichberechtigt zu Wort kommen sollte. Anders lasst
sich der Tonfall einiger Kommentare und Repliken im Dokumentarfilm kaum interpretieren:

Gotthelfs Sprache scheint allgegenwirtig. Vor diesem Bauernhaus will Diiggelin im Sommer das
Tauffest inszenieren. Er ist begeistert vom Hof und seiner Umgebung: Hier riecht es frmlich
nach Gotthelf.”

Ich bin sehr gern im Emmental und es verbinden mich herrliche Erinnerungen an die Zeit, da
wir mit Franz Schnyder die Gotthelf-Filme gedreht haben.?

Die Unentschiedenheit, mit der die Produktion die Beziehung zur Figur Gotthelf und dessen
(Euvre verhandelte, wurde wahrscheinlich bewusst in Kauf genommen und sollte das kiinst-
lerische Resultat vermutlich méglichst breiten Publikumsschichten zuganglich machen — man
wollte sich wohl nicht allzu sehr dem Vorwurf der Denkmalbeschmutzung von konservativer
Seite aussetzen. Ob mit dieser Konzilianz den unerbittlichen Gesetzen der Aufmerksambkeits-
okonomie in einer pluralistischen Gesellschaft, als die man die Schweiz schon damals bezeichnen
durfte, Gentige getan wurde, kann bezweifelt werden. Letztlich diirfte sich von dem ésthetischen
Angebot der Produktion keine der Zielgruppen so richtig angesprochen gefiihlt haben: weder
die Volkstheater- und Heimatfilm-Fans noch das Theater- und Opernpublikum und auch nicht
die Anhéngerschaft der zeitgenossischen Musik. Es ist zu vermuten, dass die geringe Nach-
wirkung der ebenso ambitionierten wie kostspieligen Produktion zum Teil auf deren kompromiss-
lerische Asthetik zuriickzufiihren ist. Sie hingt aber wohl auch mit einer grundsitzlichen Fehl-
tiberlegung innerhalb des multimodalen Konzepts zusammen.

Radio-Oper, TV-Oper = Social-Media-Oper?

Denkt man Brunners Produktionsansatz in die heutige Zeit fort, konnte man sich zunachst
eine engere crossmediale Verzahnung des vielfiltigen medialen Projekt-Outputs vorstellen.
Dokumentarische Sequenzen lief3en sich angesichts aktueller Sehgewohnheiten problemlos in
das Fernsehspiel selbst integrieren: Nicht nur das Milo-Rau-Theaterpublikum, sondern auch
User von Tiktok, YouTube oder Streamingplattformen sind ldngst an alle moglichen meta- und
parafiktionalen Spiele gewohnt. In kompakte Clips verpackt wire gerade eine solche Misch-
form (»Dokusoap Opera«) besonders geeignet fiir eine Verbreitung tiber Soziale Medien; die
Projektbeteiligten — Kultfiguren aus Film, Fernsehen, Theater und der >neuen Klassik« einer-
seits sowie >Reality stars< aus dem Emmental andererseits — gédben potenziell ausgezeichnete
Distributor:innen dieses Contents innerhalb ihrer jeweiligen Community ab. Die Musik Kelter-

27 Voice over beim ersten Besuch des Filmteams des Truber Bauernhofes in Flury 1984, ab 7:30.
28 Ruedi Walter tiber die Griinde fiir seine Zusage zur Beteiligung am Projekt in Flury 1984, ab 16:45.

244



https://doi.org/10.5771/9783987402289-231
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Gesamtkunstwerk aus verdinglichten Beziehungen

borns wiirde wohl auch in diesem Kontext ihren atmosphirischen Zweck erfiillen, man konnte
sie daneben auch als eigenen Soundtrack oder als Horspiel-Podcast etwa auf Spotify heraus-
bringen.

Dieser durchaus naheliegende Ansatz fiir ein Weiterspinnen des Projekts wiirde unterstellen,
die damals offensichtlich geringe Resonanz der Produktion sei hauptséchlich auf die aus ver-
schiedenen Griinden ungeniigenden Bedingungen ihrer medialen Verbreitung zuriickzufiihren,
oder genauer gesagt: auf den Widerspruch zwischen multimodaler Projektkonzeption und der
monomodalen sowie linearen Medienwelt ihrer Entstehungszeit. Doch das wire zu kurz gedacht.
Es sei hier stattdessen noch einmal auf Heiniger und eine seiner Thesen zur multimodalen
Musik verwiesen: »Die Auseinandersetzung mit der verdinglichten Beziehung braucht den
realen sozialen Raum, die nicht medial vermittelte Auftithrung, zum Beispiel eben das Konzert.«*
Ubertragen auf das vorliegende Fallbeispiel liefert die These eine plausible Beschreibung dessen,
woran es Brunners Projekt gemangelt hat: Dem kiinstlerischen Leitungsteam ist es nicht gelungen,
einen zusammenhédngenden und integrierenden physischen Verhandlungsraum fiir ihr Vor-
haben zu schaffen. Das betrifft schon die Interna der Produktion mit ihren sozial strikt separierten
Arbeitsfeldern: Walter und die Statisterie aus Trub, die Schauspielcrew am Set sowie der
musikalische Apparat im Aufnahmestudio kommen - anders als dies bei einer Theaterproduktion
der Fall gewesen wire — niemals miteinander in Berithrung, sondern steuern lediglich ihre
Samples fiir die technische Montage unterschiedlicher Stiickversionen bei. Diese Isolierung
schreibt sich natiirlich in die medialen Endprodukte ein, die auch in édsthetischer Hinsicht
keinerlei Faden zwischen den involvierten Communities zu spannen vermogen. Auch den
nachtraglichen Sprung auf eine physische Bithne hat das Projekt vermieden, weshalb sein multi-
modales Potenzial letztlich nicht zur Entfaltung kam - sein Output blieb auf einige isolierte
mediale Artefakte beschréankt.

Aufschlussreich ist einmal mehr der Vergleich zu Sutermeisters Radio-Oper. Bald nach deren
Erstausstrahlung konnten Sutermeister und Roesler ihre pointierte Sichtweise auf die Beziehung
zwischen dem Innerhalb und Auflerhalb einer Volksgemeinschaft im Rahmen von Bithnen-
auffithrungen zur Debatte stellen. Dass sich daraus zumindest zwischenzeitlich ein dynamischer,
interaktiver Verhandlungsraum entwickelte, belegt eine unappetitliche Episode aus der
Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte des Werks. Wie Chris Walton berichtet, interpretierte
eine Neuinszenierung in Stidafrika von 1964 das Stiick als Propaganda fiir eine strikte Trennung
von Menschen weifler und schwarzer Hautfarbe. Zur Premiere wurde Sutermeister eingeladen,
seine Reise finanzierte die Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia.*® Was heute in den sozialen
Medien einen Shitstorm erzeugen und wohl auch viele Likes ernten wiirde, sorgte damals
immerhin auch schon fiir einige Schlagzeilen. Die Erkenntnis, die sich hieraus ergibt, ist so
bitter wie erwartbar: Das weniger vielschichtige Werk Sutermeisters erweist sich als Social-
Media-kompatibler als die auf Differenzierung setzende multimediale Kreation des Teams um
Brunner und Kelterborn.

Fazit

Zusammenfassend mochte ich festhalten: Meine vertiefte Auseinandersetzung mit diesen frithen
Beispielen einer modernen Form von >Medienoper< hat mitnichten so etwas wie verkannte
Meisterwerke zutage gefordert. Die schwarze Spinne bleibt auch auf der Opernbiihne weiter-

29 Heiniger 2019, S. 23.
30 Vgl. Walton 2018.
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hin unbezwungen und unerlost. Der Vergleich der beiden zumal dhnlichen und doch vollig

gegensdtzlichen Werke vermag aber vielleicht zu verdeutlichen, worin das eigentliche Potenzial

elektronischer Medien fiir das Musiktheater der Gegenwart besteht: nicht im Ersatz fiir eine

physische Opernauffithrung, sondern in der Erméglichung neuer Gemeinschaftserfahrungen

durch vielfiltige Verschrankungen der realen und virtuellen Kopréasenz von Publikum und

Kiinstler:innen. Besonders fiir ein Musiktheaterkonzept wie dasjenige Brunners und Co., das

auf einen milieuiibergreifenden Diskurs abzielt, liegen hier noch viele unausgeschopfte Moglich-
keiten brach, gerade im Hinblick auf den Umgang mit solch archetypischen Sujets, die wie

Gotthelfs Schwarze Spinne immer noch im kollektiven Gedachtnis einer Gesellschaft verankert
sind. Angesichts grassierender Erfahrungen gesellschaftlicher Spaltung und individueller Iso-
lation scheint im Theater der Gegenwart die Zeit der »weichen Vernetzerinnen« angebrochen

zu sein, wie Tobi Miiller mit Blick auf aktuelle Produktionen mit dezidiert integrierendem,
inkludierendem und partizipativem Charakter bemerkt: »Zusammenfiihren statt trennen< macht
Miiller als bithnenisthetisches Motto der Stunde aus.” Eine neue Schwarze Spinne, die das

Konzept Brunners, Diiggelins, Schneiders und Kelterborns in Richtung gemeinschaftsstiftender
Auffithrungserlebnisse weiterentwickelte und dabei konsequent das Kontinuum zwischen realen

und virtuellen Verhandlungsraumen bespielte, finde in der heutigen Theaterwelt mit Sicher-
heit ihren Platz.*
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