Friederike Wildmann

Harrison Birtwistles Gawain:
Legende und musikalischer Mythos

30. Juli 2013

Festspiel-Dialoge 2013

Redefassung

© Copyright Friederike Wimann, Berlin




Harrison Birtwistles Gawain: Legende und musikalischer Mythos

von Friederike Wilmann

I Harrison Birtwistle und die englische Oper

Die 1991 am Royal Opera House Covent Garden uraufgefithrte Oper Gawain von Harrison
Birtwistle ist in mancherlei Hinsicht eine typisch englische Oper. Zunichst handelt sie von einer
der zentralen Sagen alt-englischer, genauer wallisischer Provenienz, nimlich dem Mythos von Sir
Gawain and the Green Knight. In der Oper geht es um den mutigen Ritter der Tafelrunde von Konig
Artus, der es mit dem legendaren Grinen Ritter aufnimmt. Der englische Komponist Harrison
Birtwistle kniipft an eine musikalische Tradition an, den Mythos um King Arthur in Musik zu
setzen, die mit Henry Purcells funfaktiger Oper King Arthur von 1691 ihren Ausgang nimmt. Die
Legende vom mutigen Ritter Gawain, das Auftauchen des geheimnisumwobenen Griinen Ritters,
der Pakt mit diesem, Gawains Prifung und manche Verfiihrungsszenen lassen vermuten, dass
der Stoff nach einer musiktheatralen Inszenierung nur so ruft. Doch betrachtet man die
Vertonungen der Legende um Koénig Artus, so ist im Gegensatz zu anderen Motivgeschichten
auffallend, dass die Vertonung dieses Mythos kein Kontinuum darstellt. Die Vertonung der
Legende von Konig Arthus ist lickenhaft und von Umwegen gezeichnet. Davon zeugt auch der
von Richard Barber herausgegebene Sammelband mit dem Titel King Arthur in Music. Nach Henry
Purcell ist eine Fortsetzung eigentlich nur auf Umwegen, namlich in der britischen Wagner-
Rezeption zu erkennen'. Der Herausgeber spitzt dies Phinomen zu, wenn er feststellt: ,, The most
important Arthurian work by an english composer since Purcell’s King Arthur is Harrison
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Birtwistle’s Sir Gawain and the Green Knight |...].*” Umso stirker tritt die Verbindung des
mittelalterlichen Stoffs und der zeitgendssischen Interpretation bei Harrison Birtwistle hervor.
Genauso englisch wie das Sujet ist die Tonsprache der zweiaktigen Oper von Birtwistle, der — bei

aller Individualitit — ihre Herkunft deutlich anzuhoren ist.

Ein Charakteristikum der Musik Birtwistles wie der englischen Musiksprache insgesamt ist ihre
ausgesprochene Plastizitit. Das bedeutet nicht, dass sie besonders sangbar oder immer eingingig
ist. Typisch auch an der Oper Gawain von Birtwistle ist, dass sie eine ausgesprochen starke
Prisenz hat und in manchen Teilen sogar Horspieleigenschaften aufbringt. Die Musik
korrespondiert der bildreichen Sprache des Librettos, die mit einfachen Symbolen existentielle

Themen aufgreift. Die Konzentration auf das Wesentliche finden wir im Text wie in der Musik,

! Vergl. dazu Elisabeth Brewer, Sir Gawain and the Green Knight: Sources and Analogues, Cambridge 1992.
2 Richard Barber (Ed.), King Arthur in Music, Cambridge 2002, p. 7.



die bei aller Opulenz doch schnorkellos wirkt. Jene Charakteristik, der ein zeitloses Moment und
der Gedanke an die ewige Wiederholung innewohnt, bringt der Komponist auf den Punkt, wenn

er behauptet: ,,At the root of my music is ostinato, varied ostinato.*

Birtwistle zahlt heute zu den bedeutendsten Komponisten der zeitgendssischen englischen
Musik. Als er 1995 den Ernst-von-Siemens-Musikpreis erhielt, wurde er in der Laudatio natiirlich
als ,,british composer* bezeichnet. Der Komponist antwortete darauf mit einem deutlichen

Understatement, das von aul3en betrachtet selbst schon etwas ,,british® anmutet:

,»INow the one thing that I rejected in my life was English music. I did it really from arrogance as

a young man but it was a conscious thing. So I’'ve never really thought of myself as an English
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composer.”

Birtwistle, der fiir seine wirkungsmichtigen theatralen Kompositionen bekannt wurde, steht —
willentlich oder nicht — in der Tradition des berihmten englischen Komponisten Benjamin
Britten. So wie bei Britten spiegeln sich auch in der Musik von Birtwistle Handlungsstrange
plastisch wider. Die Tonsprache ist mit der narrativen Ebene eng verwoben, und es scheint so,
als wiirde die Musik die Rolle des Erzihlers einnehmen.” Uber die Salzburger Neuinszenierung
des Gawain durch Alvis Hermanis (Regie) und Ingo Metzmacher (musikalische Leitung) heif3t es
in einer Kritik®, die Hauptpartie habe kein Singer, sondern das Orchester inne. Die Nihe von
Text und Musik und die Freude am Storytelling sind gerade fir die englischen Komponisten des
20. Jahrhunderts ganz typisch. Es verwundert nicht, dass die Gattung Oper sich hier besonderer
Beliebtheit erfreut. Benjamin Britten erklirte seine Begeisterung fiir die Oper anhand der

Faszination der menschlichen Stimme:

“I have become more and more interested in human beings, in their foibles and characteristics,
and in the drama which can result from their interplay. I have also strong points of view to which
I find opera can give expression. I have always been interested in the setting of words (some of
my earliest efforts in composition were songs) and Purcell has shown me how wonderfully
dramatic the sung English language can be. My interest in the human voice has grown, especially
in the relation of sound to sense and colour; for me, this interest applies to the English voice in
particular, singing our subtle and beautifully inflected language. Also, I believe passionately in the

3 Michael Hall, Harrison Birtwistle in Recent Years, London 1998, p. 149
4 Zitiert im Programmbheft zu The Last Supper, Staatsoper Unter den Linden, 2000, S. 39.

> In Benjamin Brittens Oper Death in 1 enice nach der Novelle von Thomas Mann beginnt die Hauptfigur Gustay
Aschenbach den Prolog ,,Me, Aschenbach, famous as a master writer* auf nur einem Ton. Dass es um den
Einfallsreichtum des berithmten Dichters bei allem Ruhm schlecht bestellt ist, das driickt der Komponist durch die
Musik aus, besser: durch das Miteinander von Musik und Text.

¢ Ess ist die Rezension von Frederik Hansen, Tagesspiegel vom 27. Juli 2013,



intelligibility of the words — opera being a fusion of music, acting, painting and poetry, of which

the last-named demands to be understood. [...]*’

Ein Schlisselwerk der englischen Moderne ist die Oper Peter Grimes (1944/45, UA 1945), die
Benjamin Britten noch wiahrend des II. Weltkriegs komponierte. Britten war wihrend der
nationalsozialistischen Herrschaft im Exil in den USA, doch er kehrte — trotz der Gefaht, als
Kriegsdienstverweigerer inhaftiert zu werden — mitten im Krieg nach England zurtick. Warum?
Weil er, so beschreibt es die Britten-Biographik, ein Gedicht des englischen Dichters George
Crabbe gelesen hat.’ Es ist die Grundlage fiir die Oper Peter Grimes, die fiir die englische

Nachkriegsmusik wegweisend wurde.

,»Als ich Peter Grimes schrieb, ging es mir darum, meinem Wissen um den ewigen Kampf
der Minner und Frauen, die ihr Leben, ihren Lebensunterhalt dem Meer abtrotzen,
Ausdruck zu verleihen — trotz aller Problematik, ein derart universelles Thema dramatisch
darzustellen.*

So wie in Birtwistles Oper Gawain komponierte schon Britten seine Orchesterzwischenspiele als
Landschaftsportrits. Ausdrucksstark und expressiv geben sie ein raues und melancholisches Bild
des englischen Meeres wieder. Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs gab es auch in England
das Problem, dass grole Opern aufgrund von Besetzungsproblemen kaum aufgefithrt werden
konnten. Die Komponisten behalfen sich damit, dass sie nun Kammeropern komponierten, und
so entstand auch Brittens Oper The Rape of Lucretia von 1946. Dies ist deshalb auch fur Birtwistle
interessant, weil die Musiker der Urauffihrung sich bald darauf (1947) zu einem festen Ensemble
tormierten, der English Opera Group (EOG). Einen Schwerpunkt bilden Werke ihres Initiators
Benjamin Britten, aber auch die anderer englischer Komponisten, darunter Harrison Birtwistle,
der mit der English Opera Group die Oper Punch and Judy (1968) zur Auffithrung brachte. Es ist
ein Verdienst Brittens und der English Opera Group, dass die Gattung Oper fiir englische
Komponisten attraktiv blieb. Entgegen der Tendenz der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, die

Opern als iiberalterte Gattung abzuschaffen," hat Britten unbeirrt 16 Opernwerke geschrieben.

7 In: Dokumente der Musik des 20. Jahrhunderts, Teil II, hrsg. von Julia Schréder, Lydia Rilling und Helga de la
Motte Haber, Laaber 2011, S. 27. Die Ubersetzung findet sich im Anhang desselben Bandes S. 315: ,(...)
Besonderheiten, und fiir das Drama, das aus ihrem Zusammenspiel resultieren kann. Ich habe auch starke Ansichten,
die, wie ich finde, von der Oper ausgedriickt werden kénnen. Ich habe mich immer far Vertonungen interessiert
(einige meiner ersten kompositorischen Versuche waren Lieder) und Purcell hat mir gezeigt, wie wundervoll
dramatisch die gesungene englische Sprache sein kann. Mein Interesse fiir die menschliche Stimme ist gewachsen,
vor allem in Hinblick auf das Verhiltnis vom Klang zu Bedeutung und Farbe. Dieses Interesse richtet sich besonders
auf die englische Stimme, die unsere subtile und schén gebeugte Sprache singt. Ich glaube auch fest an die
Verstindlichkeit der Worter — Oper als eine Verschmelzung von Musik, Schauspiel, Malerei und Dichtung, wobei die
letztere fordert, verstanden zu werden. [...]*

8 Vergl. Lydia Rilling, in: Dokumente der Musik des 20. Jabrhunderts, a. a. O., S. 14.
% Benjamin Britten, 1945, zitiert im Programmbheft Peser Grimes, Theater Nordhausen, Spielzeit 2011/12, S. 3.

10 Der Komponist und Dirigent Pierre Boulez hatte in einem Interview von 1967 mit dem Magazin Der Spiege/ die
provokante These ausgesprochen, dass die Opernhiuser ihren Mief der Vergangenheit nicht loswiirden und deshalb
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Benjamin Britten zihlt zu denjenigen Komponisten, die fiir den Fortbestand der Oper im 20. und
21. Jahrhundert verantwortlich zeichnen. Und es ist ein Charakteristikum, dass die ,,alte Tante*
Oper fur englische Komponisten zum festen Werkbestand zéhlt. Dies ist zu sehen an Harrison
Birtwistle (*1934), dem im selben Jahr geborenen Peter Maxwell Davies (¥*1934), an dem
Werkverstindnis von Michael Tippett — und auch Komponisten der nichsten Generation fithren
diese Linie fort, wie beispielsweise Thomas Adés (*1971). Zum festen Inventar der englischen
Operngeschichte zihlt die Anekdote, dass bei der Auffithrung von Birtwistles erster Oper
Benjamin Britten zugegen war, aber nicht bis zum Ende der Vorstellung blieb. Heute zihlt
Birtwistle neben Peter Maxwell Davies zu den Grof3en der englischen Musik — und er wird in
einem Atemzug mit Benjamin Britten genannt. So wie Britten die English Opera Group ins
Leben rief und damit als Komponist auf die institutionellen Strukturen des Musiklebens Einfluss
nahm, so setzte sich auch Birtwistle durch die Grindung der New Music Manchester fur die
moderne Musik ein. Birtwistle ist selbst Klarinettist und hat als Dirigent das Royal National
Theatre in London geleitet. Der Bezug zur musikalischen Praxis ist den Werken Birtwistles
eingeschrieben — wohl auch eine gewisse Vorliebe fiir die Bliser, die durchaus auf Kosten vor

allem der hohen Streicher geht.11

Entscheidende Komponenten der Oper Gawain sind verschiedenste Koinzidenzen zwischen
Natur und Gewalt. Bei Birtwistle fiihrt dies in extreme Register, die durch alle Instrumente
fiihren. Zwei Instrumentengruppen sind in dieser Oper besonders gefordert, es ist zuerst das
stark und tief besetzte Blech mit 4 Hérnern, 3 Trompeten, 3 Posaunen und 3 Tuben. Aulerdem

das Schlagwerk, das dulerst komplex und vielzdhlig besetzt ist:

Glockenspiel, crotales, triangle, bell tree, claves, 6 temple blocks (2x), high wood block, 3
wood blocks, bass drum, medium-sized drum/tom-tom/chinese drum, small drum
(chinese), small drum (without snares), small gong, large tam-tam, 3 suspended cymbals,
clashed cymbals, hi-hat, tambourine, affuché, guiro, 2 castanets, 2 metal tubes."

Entscheidend ist nicht nur die Besetzung, sondern auch die Spielintensitit, mit der der
Komponist Schlagwerk und Bliser zum Finsatz bringt. Kaum eine Oper erscheint in den

Tubenstimmen derart anspruchsvoll angelegt. Es ist frappierend, wie die grolen

abgerissen werden miissten. Der vielzitierte Titel des Interviews hei3t deshalb auch ,,Sprengt die Opernhduser in die
Luft!*.

1 Vergl. hierzu das Oratorium The Last Supper, das in der Neuen Musikzeitung von Dieter David Scholz
,Karfreitagsoper des 21. Jahrhundert betitelt ist: ,,Wenn es sich denn iiberhaupt um eine Oper handelt. Die
statuarische, undramatische Handlung, die Einheit des Ortes, die eigentliche Konfliktlosigkeit sprechen gewiss gegen
die Gattung Oper. Musikalisch ist das neue (Euvre Birtwistles indes von einer Komplexitit des Schlichten. Seine
stilisierte Reihentechnik metrischer Pulsationen, seine Allusionen an Modelle des Mittelalters und der Renaissance,
seine Rickgriffe auf Ideen des griechischen Theaters, seine ausgepichte Farbenfiille und schillernde Kantabilitit, all
das geht trotz kammermusikalischer Besetzung in seiner Klangfille und musikalischen Struktur iiber Oratorisches
weit hinaus.“ (Ausgabe V/00, Jg. 49).

121n der Partitur Gawain. An Opera in two Acts. Third version (1990-1991, 1994, 1999) Universal Edition (UE 21010).
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Blechblasinstrumente hier virtuos zum Einsatz kommen. Gleich im ersten Takt der Oper setzen

sie im Fortissimo ein. Die Violinen schweigen hier noch.

Birtwistle setzt in seiner Musik nicht nur inhaltlich auf den Mythos, sondern insofern auch in der
formalen Gestalt, als die Komponenten Raum und Zeit hier in ein spezifisches dialogisches
Verhiltnis treten. Denn was die Oper Gawain so lebendig macht — und fir Birtwistle insgesamt
ganz charakteristisch ist —, ist die Interaktion beider Parameter. Dreidimensionalitit wird schon
dadurch erfahrbar, dass Birtwistle einen komplexen Orchesterapparat aufbringt, den er mit der
Erzihlebene verwebt. Dazu gehort auch, dass Birtwistle mit zwei unterschiedlichen Chéren
arbeitet, wobei ein kleinerer auf der Bithne prisent, ein anderer off-stage positioniert ist.
Dadurch, dass die vom Chor intonierten lateinischen Verse nicht leicht zu lokalisieren sind,
wirken sie beinahe tibernatiirlich. Als Effekt wird der raumlichen Dimension umso gréf3ere Tiefe

vetliehen.

Gawain ist Birtwistles erstes Musiktheater, das er als ,,Oper* bezeichnet. Dies provoziert die
Frage, ob dieses Werk mehr als die vorausgegangenen Musiktheater der Gattung Oper
entspricht? Es ist ja augenscheinlich, dass Birtwistle seine vorangehenden Kompositionen
bewusst ,,tragische Komédie oder komische Tragodie® (Punch and Judy, 1968), eine
,,dramatische Pastorale® (Yan Tan Tethera 1986), oder, wie sein raumgreifendes Werk The Mask
of Orpheus, uraufgetithrt 1980, eine ,,Lyrische Tragodie® nannte. Vergleicht man Gawain und The
Mask of Orphens, so entspricht zumindest die Erzahlrichtung der Oper Gawain eher einem
klassischen Libretto. Im Aufbau gibt es ein logisches Kontinuum — einerseits. Andererseits ist die
zyklische, selbstreflexive Form fur die Oper Gawain ganz charakteristisch, und es zeigt sich, dass
die lineare Erzahlrichtung nur eine von mehreren Erzihlebenen reprisentiert. Sowohl innerhalb
der Nummern als auch in der Gesamtanlage der Oper bedient Birtwistle — etwa durch Refrains —
repetitive Strukturen. Birtwistle arbeitet zudem mit Symmetrien und Uberlagerungen, und er legt
schon die Gesamtanlage insofern architektonisch an, als er eine Art Mittelachse einzieht, an die
sich beide Akte anlehnen. Das Zentrum bildet Gawains Reise, die der Komponist am Anfang des
zweiten Akts als Instrumentalzwischenspiel gestaltet. Das von Birtwistle eingesetzte Orchester ist
enorm umfangreich, und im Ausmal erinnert es an die Tradition spatromantischer Orchester.
Dies nicht nur hinsichtlich der Besetzung, sondern auch in Bezug auf die gro3e Expressivitit, die
der Gawain-Oper zu eigen ist. Wihrend Birtwistle zuvor in seiner komplexen Orpheus-
Komposition die Moglichkeiten der multiplen Mythenerzihlung auslotet, scheint der Komponist,
indem er einer enormen Klanggewalt Raum gibt, den Fokus auf das Wechselverhiltnis von Zeit
und Raum gesetzt zu haben. Dartiber hinaus eignet der thematisch-motivischen Arbeit etwas

Narratives, so dass man versucht ist, iber Leitmotive und Klangfarbendramaturgie



nachzudenken. Der Name Richard Wagner kam in den Rezensionen zur Urauffithrung 1991 fast
immer vor, eben weil Birtwistle seine musikalische Textur durchkomponiert, und weil manches
musikalische Motiv eine quasi leitmotivische Funktion Gibernimmt. Bei genauer Draufsicht aber
wird deutlich, dass die Erzahlstruktur von Birtwistle noch andere Qualititen ausbildet. Die
formale Struktur ist zwar hochkomplex und vielschichtig, gleichzeitig aber von dul3erster Klarheit.
Dies duBlert sich in der erwidhnten Affinitit fiir Symmetrie und Ritornelle, aber auch in seiner
prizisen musikalischen Textur, die der Komponist inhaltlich wie durch die Orchestration exakt
auf die einzelnen Formteile der Oper zuschneidet.” Wiederholung und Rhythmisierung von
Abldufen sind in Birtwistles Oper als erzahlerische Dimension eingebunden. So wie in den Sagen
die Geschichte vom Leben und Sterben, von Priifungen und Vorhersehbarem in immer neuen
Variationen erzihlt wird, so greift Birtwistle dies durch Vor-, Riick- und Uberblendungen in
seiner Musik auf. Ein entscheidendes stilistisches Moment sind Zitate, anhand derer Birtwistle

zeitliche Dimensionen einzieht.

13 Vergl. hierzu Michael Hall, der ene dramaturgische Synchronitit in seiner Arbeit herausstellt, Harrison Birtwistle in
Recent Years, p. 147.



I1 Der Gawain-Mythos

Gawain und der Griine Ritter. Mittelalterliche Manuskriptdarstellung

Die etwa dreistindige Oper Gawain von Harrison Birtwistle existiert in drei Fassungen (1990-91/
1994/1999), die zum Teil stark voneinander abweichen. Drei verschiedene Versionen nur eines
Werkes, das erscheint zunichst viel. Angesichts der Anzahl an textlichen Quellen des wallisischen
Heldenepos Sir Gawain and the Green Knight sind drei Opernfassungen noch sehr tiberschaubar.
Der Mythos wurde ab dem 9. Jahrhundert miindlich tGiberliefert und seit dem Mittelalter in
schriftlicher Form verbreitet. Die Herkunft Harrison Birtwistles aus der englischen Grafschaft
Lancashire ist fir die Oper Gawain nicht ganz uninteressant, da das mittelalterliche Epos im
mittelenglischen Dialekt der benachbarten Nordwest-Midlands geschrieben ist. Das altenglische
Epos, das David Harsent, der Librettist der Oper, zur Grundlage nahm, entstand um 1400.
Schon wegen seiner Linge zihlt es zu den bedeutendsten Zeugnissen mittelalterlicher
Erzdhlkunst. Bedenkt man die 101 Strophen mit insgesamt 2530 Zeilen, so wird deutlich, dass die
Erzihlung dieses Mythos abendfiillend war. Vorgetragen wurde sie in fyttes, also durch Gesinge.
Das heifl3t, dass die Musik von Anfang an zu der Rezeption des Gawain-Mythos dazugehért.
Schon der Urtext, also die erste schriftliche Fassung des Gawain-Mythos, ist keine Quelle im
strengen Sinne, denn er selbst ist schon eine Filiation verschiedenster Erzihlungen. Sir Gawain
and the Green Knight geht zurtick auf eine Handschrift, die nur in einem Exemplar tibetliefert ist.

Sie befindet sich im British Museum.
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Sir Gawain and the Green Knight. Handschrift um 1400 (Cotton Nero A.x., Art.3)

Die Vielschichtigkeit der Erzihlung erkennt man schon an dieser Quelle, und zwar deshalb, weil
die Handschrift selbst jiinger ist als die Sprache des mittelenglischen Textes. Was heil3t das? Es
bedeutet, dass es sich bei der einzigen mittelalterlichen Quelle um eine Abschrift handelt. Es gibt
ihn nicht, den einen Ausgangstext, wohl aber eine lebendige Erzihlung von Gawain — zu allen
Zeiten und in unterschiedlichsten Fassungen. Fin interessantes Phinomen ist, dass der
wallisische Mythos auch deshalb in so zahllosen Varianten vorliegt, weil er nach seiner
Verschriftlichung Verbreitung auf dem Festland fand und in einer Art Mischform zuriick zu den
Inseln gelangte. Eigentlich ist die Geschichte von Gawain nie zu Ende erzihlt, was Birtwistle und
Harsent in eben diesem Sinne verstehen. Auch die Oper Gawain bietet eine besondere Fassung
des Mythos. Manche Aspekte werden betont, andere weggelassen, wieder andere neu
hinzugedichtet. Besieht man die unterschiedlichen Versionen des Mythos, so kann man zu dem
Schluss kommen, dass der Komponist und sein Librettist aufgreifen, was im Mythos selbst

angelegt ist, nimlich jene Vielstimmigkeit, die der Mythenforscher Karl Kérenyi mit Blick auf die

Literarisierung der Mythen unterstrichen hat:



,»Die glatte Fliche der einschichtigen Erzihlung ist in der gro3en Literatur seit langem
aufgehoben worden. Eine Form, die die antiken Erzahler - sogar mehrere neben- und
nacheinander - und den erwigenden Nacherzihler zugleich zu Wort kommen lit, muf3te
auch in der wissenschaftlichen Literatur entdeckt werden, ohne die Wirkung eines
urspringlichen Erzihlungswerkes auch nur erstreben zu wollen, nur der
Selbstbehauptung eines uralten Erzdhlungsstoffes vertrauend.*'"*

Die Hauptfigur Gawain ist Teil der Sage um Konig Artus. Er ist dessen Neffe und wird Gwalchmei
genannt. Auf die zahllosen Méglichkeiten, Gawain als Namen aus nachantiken Mythen
herzuleiten, sei hier verzichtet. Bedeutung erlangte Gawain im mittelalterlichen Epos, da er hier
eine feste Position als Ritter der Tafelrunde von Konig Artus einnimmt. Charakterisiert ist er als
treuer Gefihrte, der sich auf der Suche nach dem Heiligen Gral durch herausragende Tapferkeit
auszeichnet. Im Kontext der Ritterrunde ist Gawain eine Gegenfigur zu Mordred, dem
,,ehebrecherischen Neffen® von Artus. Ein wichtiger Zeuge in Bezug auf die Bedeutung Gawains
ist der in Winchester Castle ausgestellte Rownd Table of legendary King Arthur, an dem Gawains Sitz
der vierte rechts neben Artus ist, wihrend Mordred (mordrede) als erster auf der anderen Seite

seinen Platz einnimmt.

Winchester Round Table

14 Karl Kerényi, aus dem ,,Vorwort® zu Die Mythologie der Griechen. Die Heroen-Geschichten, Bd. 2,. 21. Aufl., Minchen
2004 S. 8.



In der Oper Birtwistles sind viele Handlungselemente des mittelalterlichen Gawain-Textes
tibernommen: Am Heiligabend erscheint ein in griin gekleideter Ritter, der den Konig zum
Kampf fordert. Er bietet seinen Kopf dem Mann, der sich ihm nach einem Jahr und einem Tag
ebenso unerschrocken stellen will. Gawain ist es, der die Herausforderung annimmt und den
Unbekannten mit einem Axtschlag enthauptet. Auf unerklirliche Weise greift der Griine Ritter
nach seinem abgeschlagenen Haupt und reitet vom Hof — nicht ohne Gawain an sein
Versprechen zu erinnern, sich nach Jahresfrist bei ihm einzufinden. Nach Ablauf des Jahres muss
Gawain die Reise zur Burg des Griinen Ritters antreten, um seine und die Ehre des Hofes zu
verteidigen. Es geht im mittelalterlichen Kontext um nichts Geringeres als um die Konfrontation
eines christlichen mit einem heidnischen Ritter. Eine delikate Wendung ist, dass nicht die
kriegerische Auseinandersetzung die eigentliche Probe darstellt, sondern die Giberirdisch schone
Gemahlin des Schlossherren, die Gawain — hier dhnelt die Oper im Motiv der Entsagung dem
Parsifal — nicht begehren darf. Sie ist vom Griinen Ritter beauftragt, Gawain zu verfiihren, damit
dieser seine menschliche Schwiche bloBstelle. Thre Schonheit ist seit der mittelalterlichen

Uberlieferung Teil des Plots:
,Und von threm Kirchenstuhl kam sie mit vielen ansehnlichen Migden.

An Leib und Gesicht, Haut und Gestalt, Farbe und Bewegung war sie schoner als alle
andern, liebreizender noch als Guinevere, so schien es Gawain. Er ging durch den
Chorraum, ihrer Anmut zu huldigen.*"

Besieht man die Aufzeichnung der Ahnentafel, fallt ins Auge, dass Gawain Artus‘ Neffe
mitterlicherseits (von seiner Halbschwester Belisent) und nicht viterlicherseits ist. Dies ist zu
erkliren durch eine matrilineare Geschlechtsfolge, die fiir das Inselkeltische nicht untypisch ist.'
Dass die Frauen-Figuren im ritterlichen Artus-Mythos inhaltliche Relevanz haben, das gilt noch
in Birtwistles Oper. Einerseits begleiten sie die Handlung als Kommentatorinnen, und sie treiben
als Initiatoren die Handlung voran. Die Agitatoren sind minnlich, wihrend die Frauen sich
indirekt verhalten, wie Morgan le Fay, die Halbschwester von Artus, die das Geschehen

kommentiert, oder L.ady de Hautdesert, die die Aufgabe hat, Gawain zum Betrug zu verfithren.

15 Hans J. Schiitz (Ubers.): Sir Gawain und der Griine Ritter, 39.951-8, Stuttgart 2004, Anhang J. R. R. Tolkien, Sir
Gawain und der Griine Ritter.

16 Siehe etwa die Ogham-Inschriften, wo die Erbfolge ebenfalls tiber das weibliche Geschlecht geregelt ist.
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Die in der Oper agierenden Figuren sind:

Morgan Le Fay: Arthur’s half-sister; Gawain’s Aunt soprano

Lady de Hautdesert: ~ Wife of Bertilak mezzo-soprano
King Arthur: King of Logres tenor
Guinevere: Arthur’s Wife mezzo-soprano
A Fool: baritone
Agravain: A Knight, Gawain’s brother; Arthur’s nephew baritone
Ywain: A Knight, Arthur’s nephew by his half-sister Brimesent tenor
Bishop Baldwin: Arthur’s confessor and spiritual guide counter-tenor
The Green Knight/Bertilak de Hautdesert: bass

Der Librettist David Harsent ldsst die Figur Morgan besonders stark hervortreten. Wihrend sie
im Mythos eher marginal ist, wird sie in der Oper zu einer der zentralen Figuren. Sie ist es, welche
auf die gar nicht ruhmreiche, sondern vielmehr desolate Situation an Artus® Hof aufmerksam
macht, und sie ist es auch, die in der Oper buchstiblich das letzte Wort hat. In einem Interview
gibt der Librettist David Harsent zu: ,,The women in the piece — Morgan, Bertilak’s wife,
Guinevere — interested me much more than the self-regarding, callow boys of the Arthurian
court."” Die saturierten callow boys am Hof reprisentieren dekadente Macht- und
Herrschaftsverhaltnisse, wihrend die Frauenfiguren und der Griine Ritter den Wert von

materiellem Besitz in Frage stellen.

17 Harsent zitiert in: David Beard, “The Shadow of Opera: Dramatic Narrative and Musical Discourse in Gawain”, in:
Twentieth-Century Music, Vol. 2, Sept. 2005, p. 164.
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III Musikalisches Handlungsportrit

Die Oper beginnt mit einem feierlichen Setting; es ist Weihnachten am Hofe von Konig Artus in
Camelot. Nicht Gawain oder ein neutraler Erzahler beginnt die Oper, sondern Morgan le Fay, die
Halbschwester des Konigs und Sir Gawain‘s Tante. Sie ist diejenige Person, die das Interesse des
Horers zuerst auf sich zieht. So wird schon bei dem ersten Gesangseinsatz deutlich, dass diese
Rolle fur den Handlungsverlauf wesentlich ist. Wahrend die Ritter ihre Tapferkeit unter Beweis
stellen, halten Morgen le Fay, aber auch Lady de Hautdesert die Schicksalsfiden in ithren Héinden.
Etwas verwirrt ist man von der Gawain-Fassung Birtwistles und Harsents gleich zu Beginn der
Oper, denn am Hof von Artus geht es ganz und gar nicht festlich zu; es herrschen Langeweile
und Uberdruss. Dekadent und tibersittigt verlangt Konig Artus nach Zerstreuung. Lady de
Hautdesert und Morgan versichern dem Koénig ahnungsvoll, dass er bald schon reichlich
Unterhaltung haben wird. Ein Hofnarr unterhilt die Gesellschaft mit Personenratespielen, die
sich durch die ganze Oper ziehen. Das ,,who is it“-Spiel wird, wie von den Damen angekiindigt,
bald von einem unheimlichen Klopfen unterbrochen. Beim dritten Pochen an die Ttre erscheint
mit Fanfarenklingen der Grine Ritter. Schon in der Ankunftsszene wird deutlich, dass Birtwistle
in seiner Oper die Szene durch die Musik erzdhlt: Das Orchester lasst den Horer die Bedrohung
ahnen, die von dem fremden Gast ausgeht. Bis ins Detail wird der Horer durch die Musik in den
Mythos hineingezogen. Pferdegeklapper ist zu horen, ein Aufbrausen in den Streichern und
schlieBlich die Blaserfanfare, die nicht triumphal, sondern atonal gebrochen, fast katastrophisch

die Ankunft des Grunen Ritters unterstreicht.

Hier stimmen die altenglische Fassung und der Operntext iiberein. Der Grine Ritter wird auch
im Mythos als riesenhaft und wild beschrieben, seine Ankunft als Eindringen tberliefert. Schon
seine blof3e Existenz ist bedrohlich, doch was folgt, lisst alle am Hofe erschauern. Der Griine
Ritter schldgt Artus einen Deal vor. Auch hier entspricht das Libretto der Ausgangssage: Der
Griine Ritter ist bereit, einen Enthauptungsschlag mit der Axt zu empfangen, wenn einer der
mutigen Ritter nach Ablauf eines Jahres und eines Tages bereit ist, den Axthieb selbst zu
ertragen. Artus hilt den Grinen Ritter zunichst fiir ein Hirngespinst, doch muss er schlieBlich
auf die Provokation reagieren. In der Ausgangsversion will Artus zunichst den Axtschlag
ausfithren, doch Gbernimmt Gawain es anstelle des Konigs, den Ritter zu enthaupten. Gawain
denkt etwas vorschnell, dass ein toter Ritter kein Unheil anrichten kann. Hier irrt Gawain zum
ersten Mal, denn der abgeschlagene Kopf des Ritters hindert diesen nicht daran, den Hof zu
verlassen. Er reitet mit dem Kopf unter dem Arm davon — und besteht auf seiner Rache, die ein
Jahr spiter erfolgen soll. Der Schauplatz dieser zweiten Begegnung ist die sagenumwobene
Griine Kapelle, die in Wahrheit ein Hugelgrab ist, was die Dramatik des Pakts unterstreicht.
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Es folgt nun das ,,Turning of the seasons®, das Birtwistle Gelegenheit gibt, den Wechsel der
Jahreszeiten und den Kontrast von Tag und Nacht im Zeitraffer darzustellen. Der Held Gawain
wird nach Ablauf der Frist rituell gewaschen und auf sein Abenteuer vorbereitet. Ausgerechnet
der Narr ist es, der den etwas naiven Helden daran erinnert, dass sein Gegner blutriinstig ist.
Gawain macht sich an Allerheiligen auf die Reise in die West Midlands. Birtwistle legt ein
besonderes Augenmerk auf die Reise, die der Held zur Griinen Kapelle unternimmt. Und auch
hier verwundert es nicht, dass Birtwistle diesen wichtigen Part nicht durch den Text, sondern
durch die Musik nachvollziehbar macht. Der Komponist besinnt sich auf die Eigenschaft der
Musik, Zeit als Kontinuum erfahrbar zu machen. In Birtwistles erster Fassung der Oper umfasste
diese Passage bald 40 Minuten. In der revidierten Version kiirzt er es drastisch, doch noch in der
dritten Opernfassung wird deutlich, wie zentral der Aspekt der Zeit, das Werden und Vergehen
fiir den Komponisten ist. Sowohl die Jahreszeiten wie auch die kontrastreichen Tag- und
Nachtszenen werden nicht blof3 erwihnt, sie werden durch die Musik nachgestellt. Zu héren sind
jahreszeitliche Tableaus, die in einer Tages- und einer Nachtsequenz zur Darstellung kommen.
Sie sind gut zu unterscheiden, da Birtwistle hier einen Frauen- und einen Minnerchor

kontrastiert.

Am Heiligen Abend erreicht Gawain das Schloss von Bertilak de Hautdesert, das unweit der
grinen Kapelle liegt. Hier wird Gawain eingeladen, die Zeit bis zu seinem Duell zu verbringen.
Der Schlossherr verhalt sich seltsam gegeniiber Gawain. So wie der Griine Ritter bietet auch er
Gawain einen Handel an: Gawain soll eintauschen, was er im Laufe des Tages erobert habe. Als
Gegengabe erhilt er die Jagdbeute, die der Herr tdglich nach Hause bringt. Gawains Prifung des
ersten Tages ist es, der Verfihrung der schénen Frau des Schlossherren zu widerstehen. Die
Riickkehr des Schlossherrn ist fast illustrativ durch Hoérnerklang zu vernehmen. Mehr braucht es
nicht, um zu verstehen, dass er naht. In der Begegnung zwischen Gawain und der Gattin blieb es
bei einem Kuss, von dem Gawain wahrheitsgemil3 berichtet. Fir seinen Kuss erhilt Gawain,
symbolisch stark mannlich konnotiert, vom Hausherrn einen Hirsch. Auch am Abend des
zweiten Tages gibt Gawain dem Herren, was er selbst von der schonen Frau empfangen hat. Es
sind diesmal zwei Kusse, und wieder erhilt Gawain die Jagdbeute, nun einen das Heldentum
reprisentierenden Eber. Am dritten Tag wird die Prifung etwas schwieriger, da die Schlossherrin
Gawain nicht nur sich selbst, sondern auch einen Giirtel (sash) anbietet, der den Menschen vor
dem Tod bewahren soll. Sie reicht ihn Gawain mit den Worten: ,,But take this — while you wear
it, nothing can hurt you.” Weil Gawain den Kampf mit dem Griinen Ritter fiirchtet, nimmt er
den Girtel, der ihn unverwundbar machen soll, entgegen. Beim Tauschhandel mit dem

Schlossherrn erhilt Gawain einen Fuchs, als er die drei Kiisse der Herrin weitergibt.
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Auch hier ist das Tier Symbol fiir die Handlung insofern, als Gawain den Giirtel unterschligt, um
diesen beim Duell mit dem Griinen Ritter einsetzen zu kénnen. Der entscheidende Dialog

zwischen Bertilak und Gawain ist denkbar knapp:

Bertilak: That was all — three kisses?

Gawain: All.

Bertilak: I hope you got them cheaply. Three kisses. ..
Gawain: That was all. Now my time is over.'®

Gawain hilt sich an die Vereinbarung und bereitet sich vor, den Axtschlag entgegenzunehmen.
Der Grine Ritter ruft aus der Tiefe der Bithne Gawains Namen, und Gawain steht Todesangst
aus. Die Musik klingt nach Alptraum: abgerissen, bruchstickhaft durch eingeworfene
Blaserakkorde und Streichertremoli in héchsten Hohen. Morgan le Fay ist immer prasent und
kommentiert das Geschehen, indem sie mal zutrtckblickt, mal in die Zukunft schaut oder die
Situation reflektiert. Hier erinnert sie in gewisser Hinsicht an einen griechischen Chor, der das
Ausmal} der Tragodie kommentiert. Dreimal setzt der Griine Ritter an, doch die ersten beiden
Male schligt er nicht zu, nur den dritten Axthieb fithrt er aus. Der dritte Schlag verletzt Gawain,
doch er tétet ihn nicht. Der Griine Ritter klart ihn auf:

“The first blow was a feint; the second too. Twice you were honest — the kisses you got
each day you traded fairly; but when you were given the sash you lied to keep it. I cut you
for that untruth, but I didn’t kill you; it wasn’t greed or love that made you lie, but fear of
death — not sin enough to die for.”

Die Schlige sind ein symbolischer Spiegel der drei Tage am Hofe, von denen Gawain zwei
unschuldig, den dritten ebenfalls treu, aber mit einer Liige verbracht hat. Es verwundert nicht,
dass Bertilak, Herr von Hautdesert, die Schlige selbst ausgefiihrt hat. Er ist der Griine Ritter.
Wihrend dieser grof3miitig Gawain dessen menschliche Schwiche verzeiht, klagt Gawain sich
selbst der Feigheit und der Selbstsucht an. Der Griine Ritter befiehlt Gawain, zurickzukehren
und den grinen Girtel ,,enger als seinen Schatten® zu tragen. Gawain wird ihn von nun an als
Zeichen seines Fehlens tragen. Zuriick in seiner Heimat auf Camelot, berichtet Gawain, dessen
Riickkehr iibrigens niemand fiir méglich gehalten hatte, von dem Erlebten. An dieser Stelle treten
Mythos und Oper zum zweiten Mal weit auseinander: Wahrend Gawain in der Sage im Kreis der
Tafelritter aufgenommen wird, bleibt Birtwistles Gawain bei seiner Riickkehr isoliert. Anders als
die treuen Ritter der Tafelrunde, die sich mit dem Helden solidarisieren, wird in der Oper die
Entfremdung zwischen Gawain und den Rittern zum Gegenstand. Gawain sagt deutlich und in
zahlreichen Wiederholungen: ,,I’'m not that hero®, doch die Ritter winschen Geschichten von

Abenteuer und ,,Glory*. Zentral ist, dass die Reise bei Birtwistle nicht einem Abenteuer gleicht,

18 Diese und alle weiteren Textstellen sind zitiert nach der Partitur Gawain UE 21010.
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sondern ein Akt der Selbstfindung ist. Am Ende der Oper ist Gawains Reise nicht abgeschlossen,

wihrend im Epos die Riickkehr des Helden den Schlusspunkt setzt.

Zusammenfassend kann man sagen, dass Birtwistle und Harsent die Ausrufezeichen des Mythos
durch Fragezeichen ersetzen. Zwei Fragen durchziehen die Oper wie rote Fiden mit
unterschiedlicher Kolorierung. Die erste stellt Konig Arthur: ,,Who’s braver; die Frage fillt am
Beginn und im Verlauf der Oper. Durch die Verschiebung des Kontextes verdndert sich ihre
jeweilige Bedeutung drastisch. Deshalb scheint es nur konsequent, dass sie bis zum Schluss
unbeantwortet bleibt. Noch eingingiger ist die Frage des Narren, der schon am Beginn
Personenraten spielte und bis zum Ende in verzerrtem Sprechgesang fragt: ,,Who is it?* Wihrend
das Personenraten eine Leichtigkeit suggerieren sollte, die es nie gab, so wird die Schwere der
Frage erst im Kontext von Gawains Identititssuche augenscheinlich. Wie ein Spiegel wiederholt
sich bei der Ankunft von Gawain auch die Klopfszene: Panik bricht aus, als Gawain sich dem
Hofe nihert. Wieder ist es Morgan, die fast seherisch mit den Worten reagiert: ,,Soon you’ll see
its face, soon you’ll hear its voice®. Es sind genau die Worte, die sie beim Eintreffen des Grinen
Ritters gesprochen hatte. Auch Konig Arthur wiederholt sich, wenn er von der Ankunft nichts
wissen will und seine Angst durch Wegschauen erstickt: Wahrend sein Hofstaat im Angesicht des
Grauen erstarrt, meint er: ,,It’s nothing ... nothing .... Nothing.“ Artus reagiert auch auf
Gawains Heimkehr instinktlos: ,,All as it was, nothing changed®. Es macht vor allem deutlich,
dass der Konig sich nicht mit der Gegenwart auseinandersetzt, sondern in einer stilisierten
Scheinwelt bleibt. Gawain charakterisiert den Hofstaat nach seiner Riickkehr durch ,,deceit,
blindness and self-love®, denn er empfindet die Ritter als selbstgefillig und engstirnig. Die Ritter
ihrerseits konnen mit der Verinderung, die Gawain durchgemacht hat, nichts anfangen. Sie
ignorieren, dass Gawain nicht ohne Last heimkehrt. Wie in den Dramen von Shakespeare, so ist
es auch hier wieder der Narr, der ahnt, dass Gawains Reise nicht als Heldentat relevant ist.
Gawain hat durch die Reise seinen Horizont erweitert, wodurch er den bornierten Rittern fremd

geworden ist. Im Schlussmonolog fragt er: ,,How will I live in this tyranny of virtue?*

Auch diese Frage Gawains ist nicht Teil der Sagenhandlung, sondern eine Wendung, die dem
Libretto zu eigen ist; mehr noch, sie ist fir Birtwistles Oper zentral. Im Zentrum des Gawain von
Birtwistle und Harsent steht die Reise als Sinnbild fiir Verdnderung. Sie 6ffnet den Geist, aber ihr
wohnt auch ein schmerzhaftes Moment inne. Entscheidend ist gar nicht Gawains Mut im
Angesicht des Ritters, sondern sein Mut zur Verinderung, die er vollzogen hat. Birtwistle und
David Harsent machen dies anhand einer wichtigen Regieanweisung deutlich. Es geht hier um die
Darstellung Gawains vor und nach der Reise, die ihn nicht nur gestirkt hat, sondern zu einem
anderen hat werden lassen.
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Im Libretto ist Gawain nach der Reise ganz explizit als ,,other Gawain‘ ausgewiesen. Zwei
Welten prallen hier aufeinander, nimlich einerseits die enge Welt des Hofes, die selbstbeziiglich
und satt ist, und die andere Welt, die es Gawain ermdglicht, eine Aullenperspektive einzunehmen

— und mit ihr das Vermdgen, sein Verhalten kritisch zu reflektieren. Im Libretto heil3t es:

,,The two areas (world inside/world outside) should be in part distinguished by the presence of
two doors, standing flat to the auditorium.*

Gawnin ist durch eine Tir geschritten, die ihn zu einem anderen hat werden lassen. Das Ende der
Oper markiert nicht ein Satz, sondern eine symbolische Handlung: es ist die ge6ffnete Tiir,

durch die nun auch Morgan schreitet.

“Now, at the year’s dead end
The same promise
Of terrible freedoms, freely given.

Look out of your window,
You might see
A shadow flowing over the stones in the courtyard.

Look in your mirror;

You might see

The image of someone retreating
Before your face.

Think only of dreams and promises.

Then with a single step your
Journey starts.*

Morgan is before the door. — The doors open. — Morgan goes through into blizzard. — The doors close.

In den Schlussversen von Morgan ist das Operngeschehen konzentriert auf zwei Bilder, nimlich
zunichst den Blick zum Fenster hinaus, und dann den in den Spiegel. Entscheidend ist nicht das
jeweilige Abbild, sondern das, was der Betrachter wahrnimmt. Hier wird eine moderne Lesart des
Gawain-Mythos deutlich erkennbar, gilt es doch weniger den Mut zu erproben, denn die

Herausforderung anzunehmen, ein integres Ich auszubilden.
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v Text und Musik

Birtwistle komponiert die Schlussverse der Oper mit einer crescendierenden Geste. Es ist ein
letztes Aufbaumen, das in Vokalisen und in einen liegenden Akkord miindet, Gber den sich in
rhythmischer Durchbrechung und groB3en Intervallspriingen die Piccolofl6te erhebt. Spatestens
an dieser Stelle wird deutlich, was der britische Birtwistle-Spezialist Robert Adlington meint,
wenn er dullert, dass sich Birtwistle eigentlich zugleich auf den mittelalterlichen Text und auf das
Libretto beziehe. Ich zitiere eine Stelle aus Szr Gawain and the Green Knight, also dem Sagentext, der

sich leicht auf Birtwistles Oper beziehen lasst':

Sir Gawain and the Green Knight Ubersetzung/Neufassung von J. A. Burrow
,»INewe nakry noyse with the noble pipes, | ,» The fresh noise of the drums together with
Wylde werbles and wight* the noble pipes, wild and vigorous trillings*

Robert Adlington vertritt die These, dass Birtwistles Affinitdt zum Mittelalter soweit reicht, dass
er in seiner Oper Gawain eigentlich nicht nur den Librettotext von David Harsent vertone,
sondern sich zugleich und ,,over the head* des Librettotextes auf das originale Epos berufe.”
Nachvollziehbar ist jene Argumentation insofern, als die Eigenschaften des mittelalterlichen
Textes mit seinen eindricklichen Beschreibungen der Naturgewalt (,,massive strength®,
,harshness® and ,,violance**") nicht nur die Erzihlung des Gawain-Mythos ausmachen, sondern
auch auf Birtwistles klanggewaltige Partitur zutreffen. Birtwistles Interesse an der Gawain-
Vortlage reduziert sich keineswegs auf die Sagen und Schriften, sondern bezieht die Musik des 14.
Jahrhunderts mit ein. Der wohl berithmteste Komponist des 14. Jahrhunderts, Guillaume de
Machaut, der bei Birtwistle in verschiedenen Kompositionen vorkommt, ist in Gawain eine
wichtige Referenz. Eine andere Machaut-Bearbeitung zeigt Birtwistles unverkrampften Zugang,

das Mittelalter mit seiner Perspektive des 20. Jahrhunderts zusammenzubringen. Der Komponist

nennt seine Komposition fur Orchester Machaunt a ma maniére (1988).

Auch in der Oper Gawain ist nicht leicht auszumachen, auf welchem Weg das 14. Jahrhundert
Einzug in die Oper gehalten hat. Es sind einerseits die Zitate und der Gestus der Musik, natiirlich

die Erzahlung selbst, aber auch die prosodische Struktur des Librettos von David Harsent ldsst

19 Sir Gawain and the Green Knight, Ubersetzung von J. A. Burrow, Harmondsworth, Middlesex 1972, p. 91

20 Robert Adlington zeigt dariiber hinaus das strukturelle Interesse am Gawain-Epos: Two aspects of this
organisation are particulary important: alliteration and metre.” Robert Adlington, “Good Lodging: Birtwistles Sir
Gawain”, in: King Arthur in Music, p. 134.

21 Robert Adlington, “Good Lodging: Birtwistles Sir Gawain”, p. 130.
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die mittelalterliche Textquelle erkennen. ,,David Harsent’s libretto generelly follows the narrative
sequence of the poem closely, but it neither borrows directly from the original nor attempts to
emulate its distinctive alliterative and metrical style.“” Festzuhalten ist, dass nicht nur im
Libretto der Klang der ,,Old English poetry“23 aufgenommen ist, sondern er setzt sich fort in den
orchestralen Partien bis hin zur Frage der Versmetrik, auf die Birtwistle bewusst auch in den
instrumentalen Teilen zugreift. David Beard ist diesem Phinomen anhand von
Skizzenforschungen nachgegangen. Er kommt zu dem Schluss, ,,that there is both a secret drama
in the orchestra, and instruments that function like unheard voices.”* Jene formale Konzeption
ist keine kompositorische Klanghiilse, sondern Bestandteil von Birtwistles Konzept, tiber eine

komplexe Textur von Klang und Rhythmus die wesentlichen Inhalte zu transportieren.

Eine jede Inszenierung des Gawain bedeutet eine Herausforderung auch deshalb, weil Birtwistle
und Harsent sowohl die Ndhe des mythologischen Stoffes aufsuchen wie eine eigene
Interpretation des Gawain-Mythos anbieten. Die physisch im Text des Epos aufgehobene Gewalt
Ubertrigt Birtwistle auf die zwischen Extremen changierende Partitur. Ob das Spannungsfeld sich
zwischen christlicher Religion und heidnischen Kulten oder zwischen Natur und Zivilisation
entlidt, ist eine Frage der Interpretation einer tiberaus komplexen Symbolsprache, derer sich
sowohl der Komponist wie der Librettist bedienen. Entscheidend fir die Oper ist meines
Erachtens die Auslegung des Gewaltbegriffs, der hier mit der komplexen Thematik nach
Selbsterkenntnis verkniipft ist. Das bedeutet, bei allen inhaltlichen Parallelen, eine grundlegende
Neuinterpretation. Deshalb ist Birtwistles Oper Gawain keine Vertonung des Mythos, sie ist eine

anspruchsvolle Ubersetzung.

22 Robert Adlington, “Good Lodging: Birtwistles Sir Gawain”, p. 128.
23 Robert Adlington, “Good Lodging: Birtwistles Sir Gawain”, p. 134.
24 David Beard, “The Shadow of Opera”, p. 159.
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