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ABSTRACT 

Die Legende von Luz Caraballo ist tief in der venezolanischen Kultur verwurzelt, 

doch ihre wahre Identität bleibt ungewiss. Es gibt keine historischen Dokumente 

oder gesicherten Erinnerungen an eine Frau dieses Namens. Vielmehr ist es der 

Dichter Andrés Eloy Blanco, der ihr diesen Namen gibt und sie als eine tragische 

Figur schildert – eine Frau, die in den Regionen um Timotes als „verrückt“ galt. 

Die Legende erzählt, dass während der Unabhängigkeitskriege Venezuelas zwei 

ihrer Kinder sich Simón Bolívars Armee anschlossen. Um den spanischen 

Truppen den Weg zu versperren, soll sie absichtlich falsche Informationen über 

Bolívars Route verbreitet haben. In diesem historischen Kontext wird Luz 

Caraballo zu einer symbolischen Figur des Verlusts und der Opferbereitschaft. 

Dieses Musiktheaterprojekt bringt die Legende von Luz Caraballo in die 

Gegenwart. Hier wird sie zu einer universellen Figur, die all jene Frauen 

repräsentiert, die durch den Krieg ihre Familien verloren haben – sei es, weil ihre 

Kinder als Opfer gefallen sind, weil sie als Soldaten an die Front gezogen sind 

oder weil sie durch die Umstände des Krieges voneinander getrennt wurden. 

Dieses Masterprojekt verfolgt dabei keinen politischen Standpunkt zu 

bestimmten militärischen Konflikten. Vielmehr liegt der Fokus auf der 

menschlichen Dimension des Krieges: unabhängig von der Seite, auf der man 

steht, bleibt am Ende der Verlust. 

Die Umsetzung dieses Musiktheaters erfordert eine umfassende Recherche, um 

die historischen und kulturellen Hintergründe von Luz Caraballos Geschichte zu 

erfassen. Diese Forschung bildet die Grundlage für das Libretto und bringt ihre 

tragischen Erlebnisse im Krieg künstlerisch zum Ausdruck. Die Thematik bleibt 

hochaktuell, insbesondere angesichts globaler Konflikte und ihrer Auswirkungen 

auf Familien. Das Musiktheaterstück soll das Bewusstsein für die universellen 

Erfahrungen von Trennung, Verlust und Leid durch Krieg schärfen. 

Die Komposition möchte auch einen interdisziplinären Beitrag zur 

Musiktheaterwissenschaft geleistet – ein Versuch, Geschichte, Poesie und Musik 

in einem Werk zu vereinen, das nicht nur eine individuelle Erzählung beleuchtet, 

sondern auch eine universelle Wahrheit über Krieg und Menschlichkeit offenbart. 
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VORWORT 
 
Als Komponist bin ich der Überzeugung, dass unsere Verantwortung weit über 

das bloße Komponieren von Musik hinausgeht. Kunst ist nicht einfach eine Form 

der Unterhaltung – sie ist ein Kommunikationsmittel, durch das wir unsere 

Meinungen und Emotionen ausdrücken und vor allem eine Stimme für jene sein 

können, die sonst ungehört bleiben. In diesem Sinne dient Kunst als Spiegel der 

Gesellschaft und als Medium für den gesellschaftlichen Dialog. 

 

Als Migrant hatte ich die Gelegenheit, unzählige Geschichten anderer Migranten 

zu hören – Erzählungen darüber, warum sie ihre Heimat verlassen haben. Viele 

taten dies freiwillig, auf der Suche nach neuen Möglichkeiten und Zielen, so wie 

es bei mir der Fall war. Doch in ebenso vielen Fällen wurden Menschen durch 

äußere Umstände dazu gezwungen: Sie mussten ihr Land, ihre Familien und ihre 

Wurzeln hinter sich lassen, weil ihr Leben in Gefahr war. Ich habe Geschichten 

von Menschen gehört, die mitansehen mussten, wie Familienangehörige, 

Freunde oder sogar Fremde im Krieg starben – nur um am Ende zu einer bloßen 

Zahl in einer Statistik zu werden, die niemand wirklich liest. 

 

Das Ziel dieser Masterarbeit sowie des Musiktheaters Luz Caraballo ist es, durch 

Musik diesen unzähligen Geschichten eine Stimme zu verleihen. Sie sollen nicht 

ungehört bleiben, sondern als Mahnung in der Geschichte bestehen – als 

Erinnerung daran, wie primitiv der Mensch sein kann, indem wir weiterhin 

zulassen, dass die Arroganz und der Egoismus weniger über das Schicksal vieler 

entscheiden. 

 

Es ist mir eine große Ehre, mein Studium unter der wertvollen Anleitung meines 

Professors Tibor Nemeth abzuschließen, der mich stets ermutigt hat, meine 

eigene künstlerische Stimme zu finden und meine Gedanken mit Authentizität 

auszudrücken. Mein besonderer Dank gilt auch Peter Eötvös, von dem ich die 

Bedeutung des Musiktheaters als Werkzeug für soziale Kritik gelernt habe. Und 

schließlich meiner Mutter – vielleicht eine weitere Luz Caraballo –, die miterleben 

musste, wie ihre Familie durch die soziale Krise in Venezuela 

auseinandergerissen wurde. 
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1. EINLEITUNG 

Das Musiktheaterprojekt Luz Caraballo stellt für mich nicht nur den Abschluss 

meines Masterstudiums dar, sondern ist zugleich ein zutiefst persönliches 

Vorhaben. Bereits als Kind lernte ich das Gedicht „Luz Caraballo“ von Andrés 

Eloy Blanco in meinem Elternhaus kennen – es war eines der ersten poetischen 

Werke, das sich mir eingeprägt hat. Seitdem begleitet mich der Text in meinem 

Denken, Fühlen und Komponieren. Über viele Jahre hinweg wuchs in mir der 

Wunsch, diese Legende aus meiner Heimat in ein Musiktheaterwerk zu 

überführen. 

Was mich besonders interessiert, ist der soziale Kontext und die gegenwärtige 

Relevanz des Stoffes. Luz Caraballo ist für mich ein Vehikel, um universelle 

Themen wie Verlust, Vertreibung, Trauma und Widerstand auf die Bühne zu 

bringen – nicht abstrakt, sondern durch reale Geschichten, Stimmen und 

dokumentarisches Material. Die Verschmelzung von Dichtung, Realität und 

Komposition ermöglicht es, künstlerisch auf gesellschaftliche Wunden zu 

reagieren. 

In diesem Werk verschränken sich autobiografische Prägung und 

kompositorische Forschung. Es geht mir nicht nur um musikalische 

Ausdrucksformen, sondern um eine Verantwortung gegenüber der Geschichte 

und den Stimmen, die oft ungehört bleiben. Luz Caraballo ist daher als 

Musiktheater gedacht, das die Grenzen zwischen Bühne und Wirklichkeit 

durchlässig macht – ein Versuch, Erinnerung und Zeugenschaft in Klang und 

Szene zu überführen. 

Aus Gründen der leichteren Lesbarkeit wird in der vorliegenden Masterarbeit auf 

Gendering verzichtet. Dies impliziert jedoch keine Benachteiligung des 

weiblichen Geschlechts, sondern soll im Sinn sprachlichen Vereinfachung als 

geschlechtsneutral zu verstehen sein. 
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2. KONZEPTULELLER RAHMEN 
 

Ein Musiktheater, ebenso wie eine Oper oder ein anderes groß angelegtes 

Kunstwerk, erfordert einen konzeptionellen Rahmen, der seinen Zweck definiert 

und ihm Kohärenz verleiht. Im Fall von Luz Caraballo behandelt das Werk sozial 

sensible Themen, insbesondere die Auswirkungen des Krieges auf die 

Familienstruktur und das Leben der betroffenen Menschen. 

 

In diesem Kapitel werden die unterschiedlichen Positionen internationaler 

Organisationen zu diesem Thema, die aktuelle Relevanz des Konflikts, die für die 

Erstellung des Librettos angewandte Forschungsmethode sowie die 

künstlerischen und expressiven Ziele, die durch die Komposition 

dieses Musiktheaters erreicht werden sollen, analysiert. 

 

2.1 Vorstellung des Themas und seine aktuelle Relevanz 
 
Luz Caraballo ist eine venezolanische Legende aus dem 19. Jahrhundert, die im 

Kontext des Kampfes Venezuelas um die Unabhängigkeit von Spanien entstand. 

Man könnte meinen, dass die Menschheit im 21. Jahrhundert aus ihren Fehlern 

gelernt und sich weiterentwickelt hat. Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs im 

Jahr 1945 schlossen sich die Nationen der Welt zusammen, um die Organisation 

der Vereinten Nationen zu gründen, deren Mission ist sich folgendermaßen 

definiert: 

 

„[…] Erhalt von internationalem Frieden und Sicherheit. Die Vereinten Nationen folgen 

dieser Mission, indem sie Konflikten vorbeugen; Konfliktparteien helfen, Frieden zu 

schließen; Frieden sichern und Bedingungen schaffen, unter denen der Frieden bestehen 

kann. Diese Tätigkeiten überschneiden sich häufig, sollten jedoch nacheinander in Kraft 

treten, um effektiv zu sein. Der UN-Sicherheitsrat hat die Hauptverantwortung für 

internationalen Frieden und Sicherheit. Die Generalversammlung und der 

Generalsekretär haben zusammen mit weiteren UN-Einrichtungen bedeutende, wichtige 

und ergänzende Rollen.“
1
 

 
1 Vereinte Nationen: 2024 https://unric.org/de/un-aufgaben-ziele/ (letzter Zugriff: 3. März 2025). 
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Danach wurde 1948 die Allgemeine Erklärung der Menschenrechte 

unterzeichnet, die laut Amnesty International lautet: 

“Die Allgemeine Erklärung der Menschenrechte (AEMR) ist ein wegweisendes Dokument 

der Vereinten Nationen, dass das moderne Menschenrechtsrecht geprägt hat. Die AEMR 

formuliert die Rechte und Freiheiten, die jedem Individuum innewohnen, wie das Recht 

auf Leben, Meinungsfreiheit und Gleichheit vor dem Gesetz. Durch ihre Prinzipien hat die 

AEMR das Völkerrecht sowie die Verfassungen und Gesetze vieler Länder weltweit 

beeinflusst.“2 

Trotz zahlreicher Gesetze und internationaler Abkommen scheinen diese im 21. 

Jahrhundert, im Jahr 2024, wertlos zu sein, wenn Kriegsherren aus der Sicherheit 

ihrer Büros heraus entscheiden, Völker und Nationen anzugreifen – unabhängig 

vom Grund. 

Die Legende von Luz Caraballo erzählt, wie sie den Verstand verlor, nachdem 

sie ihre Kinder verloren hatte. Einige von ihnen gingen aus Überzeugung, andere 

aus Zwang „hinter einem Mann zu Pferd“ in den Kampf – für Träume von Freiheit, 

die nicht immer erreicht werden. 

Laut Studien von UNICEF gibt es in vielen Ländern mit bewaffneten Konflikten 

Kindersoldaten. Im Kongo haben bereits 15-jährige Kinder an Kriegen 

teilgenommen und wurden als Kriegsverbrecher betrachtet. 

„Seit der Einführung des sogenannten "Monitoring and Reporting Mechanism", einer 

geregelten Untersuchung und Dokumentation von schweren Kinderrechtsverletzungen in 

Konflikten, haben die Vereinten Nationen zwischen 2005 und 2022 rund 105.000 Fälle 

von Kindern verifiziert, die von bewaffneten Gruppen zum Kämpfen oder für 

unterstützende Rollen missbraucht wurden. Die Dunkelziffer ist aber wahrscheinlich sehr 

viel höher, weil es im Krieg häufig nicht möglich ist, an gesicherte Informationen zu 

kommen.“3 

 
2 AMNESTY International: 18 Juni 2024, Index Nummer: POL 32/8088/2024 
https://www.amnesty.org/en/documents/pol32/8088/2024/en/, PDF, S.1, (letzter Zugriff: 3. März 
2025), aus dem Englischen übersetzt von ChatGPT. 
3 Charbonneau, Ninja, UNICEF: 7. Februar 2025, 
https://www.unicef.de/informieren/aktuelles/blog/-/kindersoldaten-in-afrika-und-weltweit/275182 
(letzter Zugriff: 3. März 2025). 

https://www.unicef.de/informieren/aktuelles/blog/-/kindersoldaten-in-afrika-und-weltweit/275182
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Im November 2024 „empfahl“ die Regierung der Vereinigten Staaten der 

ukrainischen Regierung, die Rekrutierung von Jugendlichen ab 18 Jahren 

einzuführen.  

„Die scheidende US-Regierung von Präsident Joe Biden befürwortet Berichten 

zufolge, das Wehrpflichtalter in der Ukraine von 25 auf 18 Jahre herabzusetzen […]. 

[…] Im Krieg gegen Russland hatte die Ukraine das Wehrpflichtalter bereits einmal 

herabgesetzt - von 27 auf 25 Jahre. Auf die Frage, was Washington als angemessenes 

Mindestalter für die Mobilisierung ansehe, antwortete der Beamte, dass "wir es für 

sinnvoll halten, dass sie eine Absenkung des Rekrutierungsalters auf 18 Jahre in 

Erwägung ziehen". Auch im US-Militär ist das die Altersgrenze.“4 

Dieses Monodrama versucht, die Geschichte einer Frau zu erzählen, die ihre 

Familie durch den Krieg verloren hat. Aber welchen Krieg? Es greift auf reale 

Erlebnisse aus aktuellen Konflikten weltweit zurück: den Krieg im Kongo, den 

Krieg in der Ukraine, den Krieg in Syrien sowie die Migrations- und 

Flüchtlingskonflikte in Lateinamerika. Dieses Werk beabsichtigt nicht, 

Nachrichten zu erzählen, sondern möchte das Bewusstsein dafür schärfen, in 

welcher Gesellschaft wir leben, und wie die Kunst uns einen Blick auf einen Teil 

dieser Realität gewähren kann. 

 

2.2 Methodik der Recherche und der Erstellung des Librettos   

Für die Struktur des Librettos wurde eine Untersuchung über wahre Geschichten 

von Frauen durchgeführt, die infolge von Krieg oder anderen sozialen Konflikten 

Familienmitglieder verloren haben. Diese Geschichten stammen aus 

Zeitungsartikeln und Dokumentationen sowie aus Interviews mit Mag. Maren 

Riebe, Leiterin der Presse- und Öffentlichkeitsarbeit des Vereins Frau Ute Bock 

in Wien. 

Beim Sammeln all dieser Geschichten und aus Respekt vor den Opfern wurden 

die Namen geändert und einige Details angepasst, um sicherzustellen, dass 

 
4 Tageschau: 28 November 2024, https://www.tagesschau.de/ausland/europa/ukraine-
wehrpflichtalter-usa-100.html (letzter Zugriff: 3. März 2025). 
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keine Persönlichkeitsrechte verletzt werden und gleichzeitig eine kohärente 

Abfolge von Ereignissen entsteht. In diesem Prozess war das Konzept der 

Struktur von zentraler Bedeutung, verstanden im Sinne von Robert McKee: 

„Struktur ist eine Auswahl von Ereignissen aus den Lebensgeschichten der Figuren, die 

in eine strategische Reihenfolge gebracht wird, um bestimmte Emotionen hervorzurufen 

und eine spezifische Sicht auf das Leben auszudrücken.“5 

 

Neben den Geschichten der Opfer wurde auch das Originalgedicht von Andrés 

Eloy Blanco, Palabreo de la Loca Luz Caraballo (A. E. Blanco, Poesía 2006, 

S.135) als Referenz herangezogen. Dieses Gedicht wurde an die Bedürfnisse 

des Werks angepasst, da das Original in der dritten Person verfasst ist, während 

in diesem Musiktheater Luz Caraballo selbst, inmitten ihres Wahnsinns, ihre 

Geschichte erzählt.   

 

Im Gedicht hat Luz Caraballo fünf Kinder – vier Söhne und eine Tochter – sowie 

einen Ehemann, und alle verschwinden infolge des Krieges. Jedes ihrer Kinder 

und ihr Ehemann haben eine eigene Szene, wobei jede Szene auf einer der im 

Rahmen der Recherche gesammelten Geschichten basiert. Die Reihenfolge der 

Szenen wurde so strukturiert, dass sie eine Abfolge erzeugen, die in einer 

persönlichen Reflexion von Luz Caraballo über die Folgen des Krieges für die 

Gesellschaft mündet.   

 

Diese Konzeptualisierung von Szene und Sequenz steht im Zusammenhang mit 

den folgenden Begriffen: 

„Eine Szene ist eine Handlung durch Konflikt in mehr oder weniger kontinuierlicher Zeit 

und Raum, die den wertgeladenen Zustand im Leben einer Figur in mindestens einem 

Wert mit einem spürbaren Grad an Bedeutung verändert. Idealerweise ist jede Szene ein 

Story-Event.“6 

 
5 McKee, Robert: S.T.O.R.Y., New York, ReganBooks, 1997, S.33, aus dem Englischen 
übersetzt von ChatGPT. 
6 McKee, S.T.O.R.Y., S.35, aus dem Englischen übersetzt von ChatGPT. 
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„Eine Sequenz ist eine Reihe von Szenen – in der Regel zwei bis fünf –, die mit einer 

größeren Wirkung als jede vorhergehende Szene kulminiert.“7 

Laut dem Gedicht leidet Luz Caraballo an einer Störung, die sie von der Realität 

entfernt, verursacht durch den Schmerz über den Verlust ihrer Familie. Um 

sicherzustellen, dass die Geschichten klar und verständlich für das Publikum 

erzählt werden, habe ich Luz Caraballo jedoch in zwei Dimensionen unterteilt.   

Die erste Dimension ist Luz Caraballo, die Verrückte, dargestellt auf der Bühne 

von der Sopranistin, deren einzige Textquelle das Gedicht in der ersten Person 

ist, das stets auf Spanisch gesungen wird. Die zweite Dimension ist eine Luz 

Caraballo in völliger Klarheit, die für das Erzählen der in der Recherche 

gesammelten Geschichten verantwortlich ist. Diese Stimme wird durch vorab 

aufgenommene Audios derselben Sopranistin wiedergegeben, was eine tonale 

Kontinuität ermöglicht und deutlich macht, dass es ihr eigenes Unterbewusstsein 

ist, das ihre Geschichte rekonstruiert. Diese Erzählung wird auf Deutsch oder in 

der Sprache des Aufführungsortes wiedergegeben, sodass jede 

Zuschauergruppe die Botschaft verstehen kann. 

Die verschiedenen Sprachen sowie die unterschiedlichen emotionalen und 

psychologischen Zustände, die von derselben Sopranistin dargestellt werden, 

ermöglichen es dem Komponisten, inkonsistente Realitäten im Sinne von McKee 

zu entwickeln. Diese Inkonsistenzen erzeugen dramatische, musikalische und 

szenische Wendungen, die die Erzählung bereichern und dazu beitragen, die 

Aufmerksamkeit des Publikums während des gesamten Werks 

aufrechtzuerhalten. 

„Inkonsistente Realitäten sind Schauplätze, die verschiedene Interaktionsmodi 

vermischen, sodass die Episoden der Geschichte inkonsistent von einer ‚Realität‘ zur 

anderen springen, um ein Gefühl der Absurdität zu erzeugen.“8 

 

 
7 McKee, S.T.O.R.Y., S.38, aus dem Englischen übersetzt von ChatGPT. 
8 McKee, S.T.O.R.Y., S.54, aus dem Englischen übersetzt von ChatGPT. 
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2.3 Ziele des Werkes 

1. Die Auswirkungen von Krieg und sozialen Konflikten auf Frauen sichtbar 

zu machen, die ihre Familien verloren haben, und den zahllosen 

individuellen Schicksalen eine Stimme geben, die heute oft nur als Zahlen 

in globalen Statistiken erscheinen. 

2. Reale Geschichten als dokumentarische Grundlage des Librettos nutzen, 

die aus Interviews, Artikeln und Dokumentationen stammen, um dem 

Werk eine menschliche und authentische Dimension zu verleihen. 

3. Darstellen, wie Schmerz und Verlust die Wahrnehmung der Realität 

fragmentieren können, indem die Psyche von Luz Caraballo durch eine 

dramatische Struktur erforscht wird, die zwischen Klarheit und Wahnsinn 

wechselt. 

4. Das Gedicht von Andrés Eloy Blanco in eine dramatische und 

musikalische Erfahrung verwandeln, indem es von der dritten in die erste 

Person überführt wird, sodass Luz Caraballo eine eigene, aktive Stimme 

erhält. 

5. Eine narrative Struktur aufzubauen, die auf der Dualität der Figur basiert, 

in der zwei Dimensionen koexistieren: 

a. Luz Caraballo, die Verrückte, dargestellt auf der Bühne von der 

Sopranistin, deren einzige Textquelle das in Spanisch gesungene 

Gedicht ist. 

b. Luz Caraballo in klarem Bewusstsein, deren vorab aufgenommene 

Stimme die in der Recherche dokumentierten Geschichten auf 

Deutsch oder in der Sprache des Publikums erzählt, um das 

Verständnis der Botschaft zu erleichtern. 

6. Neue Formen der Integration von Stimme, Technologie und Inszenierung 

erforschen, indem Live-Gesang mit vorab aufgenommenen Audios 

kombiniert wird, um die psychologische Zerrissenheit der Figur zu 

verdeutlichen. 

7. Eine Dramaturgie entwickeln, die das Publikum zu einer tiefgehenden 

Reflexion über Verlust, Vertreibung und Resilienz anregt, indem 

Musiktheater als Mittel zur Sensibilisierung für die menschlichen Folgen 

des Krieges genutzt wird. 
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3. LUZ CARABALLO: REALITÄT, LEGENDE UND GEDICHT 
 

Es gibt zahlreiche Quellen, die die Figur der Luz Caraballo verschiedenen Frauen 

zuschreiben, die in unterschiedlichen Epochen Teil der andinen Kultur 

Venezuelas waren. Allerdings entspricht keine von ihnen vollständig der Frau, 

die Andrés Eloy Blanco in seinem Gedicht beschreibt.   

 

Aus diesem Grund wird Luz Caraballo, sowohl für den Zweck dieser 

Untersuchung als auch für die Erstellung des Librettos, als eine Legende 

betrachtet – eine symbolische Figur, die die Erfahrungen aller Frauen vereint und 

repräsentiert, die von Krieg und seinen Folgen betroffen sind. 

 

3.1 Wer ist Luz Caraballo? 
 
Die Figur von Luz Caraballo erhebt sich als emblematische Gestalt der 

venezolanischen Andenkultur, besonders verehrt im Bundesstaat Mérida. Diese 

Frau, verewigt in den literarischen Werken des berühmten Schriftstellers und 

Dichters Andrés Eloy Blanco, lebt in der kollektiven Erinnerung weiter und wird 

von den Andenkindern vor ihrem Denkmal rezitiert, während sie Touristen ihre 

Geschichte erzählen. 

„Eine der Geschichten schildert die ‚Loca Luz Caraballo‘ als eine Frau, die den Verstand 

verlor, nachdem ihr Ehemann Lesmes zum Kampf im Unabhängigkeitskrieg eingezogen 

wurde. Eine andere Version hingegen behauptet, dieser Mann habe sie einfach 

verlassen. 

Doch: Ist sie nur aus Liebe wahnsinnig geworden? Nein. Die Frau verlor ihre fünf Kinder 

– zwei von ihnen starben im Krieg an der Seite von Simón Bolívar im Kampf. Dieser 

Verlust treibt sie dazu, im Hochland zwischen Chachopo und Apartaderos 

umherzuwandern, auf der Suche nach ihren verlorenen Söhnen.“9 

Blanco schreibt in seinem Gedicht, dass Luz Caraballo von Chachopo nach 

Apartadero lief – zwei benachbarte Dörfer, die etwa 40 Kilometer voneinander 

 
9 Pestana, Alexandra. Oceandrive: 9. Mai 2024, https://oceandrive.com.ve/zz-
carrusel/leyendas-venezolanas-la-loca-luz-caraballo-la-escalofriante-historia-de-este-icono-
merideno/, (letzter Zugriff: 5. April 2025), aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
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entfernt im Bundesstaat Mérida, Venezuela, liegen. Da diese Orte in den 

venezolanischen Anden liegen, bedeutete ihr Weg das Durchqueren bergiger 

Gebiete mit niedrigen Temperaturen.  

 
 
Abbildung 1: Denkmal für Luz Caraballo in Apartaderos, Mérida, Venezuela. Errichtet 1967 

von Manuel de La Fuente. Bildquelle: Google.10 

Das Gedicht erwähnt außerdem, dass sie sowohl im Winter als auch im Sommer 

unterwegs war. Da es in Venezuela nur zwei ausgeprägte Jahreszeiten gibt, lässt 

dies darauf schließen, dass Luz Caraballo unermüdlich lief – vom Winter bis zum 

Sommer, ohne Rücksicht auf Wetter oder Zeit.  

Dieses Verhalten könnte als wiederholtes Umherwandern oder „Wandering“ 

interpretiert werden – ein Bewegungsmuster, das laut nnnurse.com häufig bei 

Menschen mit Demenz, Angststörungen oder anderen neurologischen 

Erkrankungen auftritt. (nnnurse.com 2024) 

„[…] Als Geist des Hochlands wandert Luz Caraballo von Chachopo bis Apartaderos auf 

der Suche nach ihren verlorenen Kindern. Ihre Geschichte wird heroisch, als sie von den 

Spaniern nach dem Aufenthaltsort von Bolívar befragt wird und die Feinde mit einer 

falschen Richtung in die Irre führt, um das Erbe ihrer Kinder und des Befreiers zu 

schützen […].“11 

 
10 De la Fuente, Manuel: Denkmal für Luz Caraballo, Mérida, Venezuela. Bildquelle: Google. 
11 Pedraza, Marco. Aporrea: 19 Mai 2022, https://www.aporrea.org/cultura/a312460.html, 
(letzter Zugriff: 3. März 2025) aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
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Wäre diese Legende wahr, könnte man annehmen, dass Luz Caraballo 

versuchte, ihre Söhne, die als Soldaten in Bolívars Armee dienten, vor einer 

Konfrontation mit der spanischen Armee unter dem Kommando von Boves zu 

retten. 

„Die Legenden identifizieren die verrückte Luz Caraballo als eine Frau aus der Zeit der 

Unabhängigkeitskriege. Einer der Gründe für ihren ‚Wahnsinn‘ sei demnach die Tatsache, dass 

zwei ihrer Söhne dem Heer Bolívars gefolgt seien – was außerdem mit dem Vers des Gedichts in 

Verbindung gebracht wird, in dem es heißt, dass zwei ihrer Söhne einem Mann zu Pferd gefolgt 

seien. Der Legende nach zeigte sie den Spaniern den entgegengesetzten Weg, damit sie Bolívar 

bei seinem Andenüberquerung nicht verfolgen konnten. “12 

 

Zu ihren Ehren beherbergt der Bundesstaat Mérida einen Park mit einem 

Denkmal, das ihre Essenz einfängt: eine Frau mit verlorenem Blick, wehenden 

Haaren und abgetragener Kleidung, mit einem ausgestreckten Arm, der auf den 

Horizont zeigt. Das Museum-Antiquitäten La Loca Luz Caraballo ergänzt diese 

Hommage und zeigt persönliche Gegenstände und Stücke aus der Kolonialzeit, 

die das Erbe von Luz Caraballo nicht nur als Teil des kulturellen Erbes von 

Mérida, sondern auch als Symbol des Widerstands und des Mysteriums im 

Herzen der venezolanischen Anden festigen. 

 

3.2 Andrés Eloy Blanco 
 
Es ist entscheidend, den Ursprung der sozialen Sensibilität in der Dichtung von 

Andrés Eloy Blanco hervorzuheben, da dies dazu beiträgt zu verstehen, dass Luz 

Caraballo nicht einfach ein isoliertes Gedicht ist, sondern ein Werk voller 

Symbolik und Engagement. Durch diese Legende erzählt der Dichter nicht nur 

die Geschichte einer ausgegrenzten Frau, sondern nutzt ihre Figur, um all jene 

Frauen zu repräsentieren, die – wie Luz Caraballo – durch die Kriege ihre 

Angehörigen verloren haben, sowie die tiefen sozialen Ungerechtigkeiten ihrer 

Zeit. 

 
12 Wikipedia: 
https://es.wikipedia.org/wiki/La_loca_Luz_Caraballo?utm_source=chatgpt.com#cite_note-2, 
(letzter Zugriff: 3. Mai 2025), aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
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Das Gedicht prangert an, wie diese Frau durch ein Dekret ihres Besitzes beraubt 

und als verrückt oder geistig unfähig abgestempelt wurde, wodurch sie zum 

Sinnbild für soziale Ausgrenzung, Armut und die Gleichgültigkeit gegenüber den 

Schwächsten wird. Die kraftvolle Erzählweise von Andrés Eloy Blanco zeigt uns 

auf einzigartige Weise, wie Poesie das Individuelle übersteigen und als Fenster 

zu den kollektiven Problemen ihrer Zeit dienen kann. 

 

 

Abbildung 2: Andrés Eloy Blanco (1896-1955), Fotografie aus dem Jahr 1941.13 
 

Dieser historische und soziale Kontext bietet eine tiefgreifende Rechtfertigung 

dafür, das Gedicht als Grundlage für die Komposition des Musiktheater-

Monodramas Luz Caraballo zu verwenden. Mit diesem Ansatz interpretiert das 

Werk die Legende aus einer zeitgenössischen Perspektive neu und verstärkt 

zugleich ihre universelle Botschaft des Kampfes gegen Ungerechtigkeit und 

Entmenschlichung, wodurch sie im heutigen künstlerischen und kulturellen 

Kontext neue Bedeutung und Relevanz erhält. 

„Andrés Eloy Blanco, Poet, Politiker und Verteidiger der Freiheit, geboren im August 1897 

in Venezuela und verstorben im Mai 1955 in Mexiko, fern von seinem Land. 

[…] Ein Schriftsteller, der für seine bewegenden Gedichte in Erinnerung bleibt, in denen 

er seinen Wunsch nach Freiheit und Gerechtigkeit ausdrückte. […] Seine literarische 

Karriere war nicht ohne Schwierigkeiten, denn sein Engagement für Gerechtigkeit und 

Freiheit ermutigte ihn, an den Manifestationen gegen die Diktatur von Juan Vicente 

 
13 Wikipedia: https://es.wikipedia.org/wiki/Andrés_Eloy_Blanco, (letzter Zugriff: 3. Mai 2025). 
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Gómez teilzunehmen, während er sein Jurastudium an der Zentraluniversität von 

Venezuela absolvierte, weshalb er 1918 inhaftiert wurde.  

[…] In seinen Versen hinterließ er ein ehrliches Gefühl und einen unaufhaltsamen 

Wunsch nach Freiheit, in Gedichten wie La renuncia und Las uvas del tiempo, sowie in 

anderen Schriften, die zu Klassikern wurden, die viele Venezolaner mit der ausländischen 

Tradition verbanden.“14 

Andrés Eloy Blanco wurde von spanischen Dichtern wie Antonio Machado, 

Gerardo Diego und Federico García Lorca beeinflusst. Diese Einflüsse regten ihn 

dazu an, tiefer in die Wurzeln der volkstümlichen Tradition einzutauchen. Der 

romantische Einfluss bereicherte seine „Palabreos“ sowie viele seiner 

Liebesgedichte, die in Achtversen verfasst sind und eine klare hispanische 

Tradition widerspiegeln. Zugleich sind sie jedoch von einer selbstreflektierenden, 

amerikanistischen Haltung durchzogen – auf der Suche nach einer eigenen 

Stimme, die er später als „Kolumbianismus“ bezeichnen sollte. 

Im Juli 1924 reiste er nach Madrid und machte einen Zwischenstopp in Havanna, 

wo er mit venezolanischen Politikern in Kontakt kam, die vor der Diktatur von 

Juan Vicente Gómez auf die Insel geflohen waren. Unter ihnen befand sich der 

venezolanische Dichter und revolutionäre Kämpfer Francisco Laguado Jaime, 

Herausgeber der Zeitschrift Venezuela Libre. 

„[…] Das tragische Ende dieses jungen Revolutionärs wird von Andrés Eloy auf 

bewegende Weise erzählt: […]  und Francisco Laguado Jaime hatte das traurigste 

Schicksal. Nachdem er in Havanna die Zeitung Venezuela Libre geleitet hatte, wurde er 

auf Betreiben der diplomatischen Einflüsse des Gomecismus verhaftet. Man warf ihn in 

die Bucht auf dem Weg nach La Cabaña. Fischer fanden seinen Ehering im Bauch eines 

Hais. Es erinnert an die schöne Legende, die uns Panait Istrati in ‚Nerránsula‘ erzählt: 

Eine schwangere Frau nahm eine einzige Weinbeere aus einer Traube, die dem Pascha 

gehörte. Der erzürnte Herrscher ließ ihr den Leib aufschneiden – und man fand die Beere 

im Mund des ungeborenen Kindes. 

 
14 Chacon, Paola. Infobae: 2 August 2023, https://www.infobae.com/leamos/2023/08/02/el-
poeta-del-pueblo-la-voz-venezolana-encarcelada-que-lucho-contra-la-injusticia-desde-la-
poesia/, (letzter Zugriff: 3. März 2025), aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
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Im Bauch eines Fisches, einer Mutter oder eines Landes – der Ring von Francisco 

Laguado war schon damals und ist bis heute das Zeugnis eines Versprechens an das 

Vaterland. ‚Meine erste Reise‘[…]“15 

Dieser und andere Vorfälle, die sowohl in Venezuela als auch auf seinen Reisen 

erlebt wurden, beeinflussten die soziale Sensibilität von Andrés Eloy Blanco und 

inspirierten ihn, gegen soziale Ungerechtigkeiten zu schreiben. Ein Beispiel dafür 

ist sein Gedicht gegen die Todesstrafe, „Elegía del nueve de mayo“. Zugleich 

engagierte er sich noch stärker im Kampf gegen die gomecistische Diktatur in 

Venezuela. Die Unterdrückung durch die Diktatur zwang ihn, seine Artikel und 

Satiren im Untergrund zu schreiben, während er zudem als Herausgeber des 

Pamphlets El Imparcial tätig war. 

„Humor und Satire reizen die Vertreter der Diktatur bis aufs Äußerste. Im Oktober 1928 

wird er verhaftet. Dennoch setzen seine Schwester und sein treuer Gefährte Miguel Otero 

Silva die Veröffentlichung der Zeitung fort, um zu beweisen, dass der Dichter nicht ihr 

Autor war. Doch alles war vergeblich. Die Fesseln und Gitterstäbe der Kerker hatten sich 

bereits über seinen Körper geschlossen. Zuerst war es das panoptische Gefängnis La 

Rotunda. Später folgte die Festung Castillo Libertador in Puerto Cabello, die er in einem 

Akt poetischen Widerstands zu einer Metapher machte und als Titel eines Buches 

verwendete: Barco de piedra (Steinschiff). Die Tage der Gefangenschaft wurden durch 

seine poetische Arbeit leichter, aus der mehrere Werke hervorgingen, die seine lyrische 

Reife markierten und ihn mit den neuen ästhetischen Strömungen seiner Zeit in Einklang 

brachten.“ 16 

 

3.3 Palabreo de la Loca Luz Caraballo – Wortschwall der 
verrückten Luz Caraballo 

 

Es wird vermutet, dass die Figur auf einer alten Frau basiert, die in der Nähe des 

Dorfes Timotes im venezolanischen Bundesstaat Mérida gelebt haben soll – dort, 

wo Blanco im Jahr 1932 auf Anordnung des Diktators Juan Vicente Gómez 

(1857–1935) inhaftiert wurde. Dieses Gedicht – oder „Palabreo“ – wurde 1959 

posthum in Blancos Buch „La Juanbimbada“ veröffentlicht. 

 
15 Miliani, Domingo: Andres Eloy Blanco. Poesía Caracas, Fundación Biblioteca Ayacucho, 
2006 S.LVI, aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
16 Miliani, Poesía, S.LIX, aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
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Abbildung 3: Gedenktafel mit dem Gedicht und Andres E. Blanco. Apartaderos, Merida, 

Venezuela.17 

 
Für die Komposition des Musiktheaters wurde das ursprüngliche Gedicht 

adaptiert und seine erzählerische Perspektive verändert. In der Originalversion 

ist das Gedicht in der dritten Person aus der Sicht von Andrés Eloy Blanco 

verfasst. Für das Libretto hat der Komponist aus dramaturgischen Gründen 

jedoch entschieden, es in die erste Person umzuformen, sodass Luz Caraballo 

selbst ihre Geschichte erzählt. Trotz dieser Änderung wurden die Struktur und 

der Rhythmus des Originalgedichts beibehalten, um seine lyrische Essenz und 

poetische Wirkung zu bewahren. 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
17 JR2V: Andres Eloy Blanco. Flickr https://www.flickr.com/photos/jr2v/5628024471, (letzter 
Zugriff: 3. Mai 2025). 
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Originalsprache Deutsche Übersetzung:  

Los deditos de tus manos,  

los deditos de tus pies;  

uno, dos, tres, cuatro, cinco,  

seis, siete, ocho, nueve, diez.  

(Anónimo) 

 

De Chachopo a Apartadero  

caminas, Luz Caraballo,  

con violeticas de mayo,  

con carneritos de enero;  

inviernos del ventisquero,  

farallón de los veranos,  

con fríos cordilleranos,  

con riscos y ajetreos,  

se te van poniendo feos  

los deditos de tus manos.  

 

La cumbre te circunscribe  

al sólo aliento del nombre,  

lo que te queda del hombre  

que quién sabe dónde vive:  

cinco años que no te escribe,  

diez años que no lo ves,  

y entre golpes y traspiés,  

persiguiendo tus ovejos,  

se te van poniendo viejos  

los deditos de tus pies.  

 

 

El hambre lleva en sus cachos  

algodón de tus corderos,  

tu ilusión cuenta sombreros  

Die Finger deiner Hände, 

die Zehen deiner Füße; 

eins, zwei, drei, vier, fünf, 

sechs, sieben, acht, neun, zehn. 

(Anonym) 

 

Von Chachopo nach Apartadero 

gehst du, Luz Caraballo, 

mit kleinen Veilchen aus dem Mai, 

mit Lämmern, geboren im Januar; 

Wintern aus dem Hochgebirge, 

und Sommerfelsen, 

mit kalter Bergluft, 

mit Klippen und Mühen, 

werden hässlich 

die kleinen Finger deiner Hände. 

 

Der Gipfel umschließt sie 

mit dem bloßen Hauch ihres Namens, 

was ihr vom Mann geblieben ist, 

der wer weiß wo lebt: 

Fünf Jahre ohne ein einziges 

Schreiben, 

zehn Jahre, ohne ihn zu sehen, 

und zwischen Schlägen und Stolpern, 

den Schafen hinterherlaufend, 

werden alt 

die kleinen Zehen deiner Füße. 

 

Der Hunger trägt in seinen Hörnern 

die Wolle deiner Lämmer, 

deine Hoffnung zählt Hüte, 
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mientras tú cuentas muchachos;  

una hembra y cuatro machos,  

subida, bajada y brinco,  

y cuando pide tu ahínco  

frailejón para olvidarte  

la angustia se te reparte:  

uno, dos, tres, cuatro, cinco.  

  

Tu hija está en un serrallo,  

dos hijos se te murieron,  

los otros dos se te fueron  

detrás de un hombre a caballo.  

“La loca Luz Caraballo”  

dice el decreto del Juez,  

porque te encontró una vez,  

sin hijos y sin carneros,  

contandito los luceros:  

...seis, siete, ocho, nueve, diez... 

(A. E. Blanco, Poesi.as 1936) 

während du Kinder zählt; 

ein Mädchen und vier Jungen, 

auf und ab, im Sprung, 

und wenn du nach Frailejón suchst, 

um dich selbst zu vergessen, 

verteilt sich deine Angst: 

eins, zwei, drei, vier, fünf. 

 

Deine Tochter ist in einem Harem, 

zwei Kinder sind dir gestorben, 

die anderen beiden sind fort, 

einem Reiter gefolgt. 

„Die verrückte Luz Caraballo“ – 

so nennt dich das Urteil des Richters, 

weil man dich einst fand, 

ohne Kinder und ohne Lämmer, 

die Sterne zählend: 

...sechs, sieben, acht, neun, zehn... 

 

Abbildung 4: Originalgedicht "La Loca Luz Caraballo" und seine übersetzung auf Deutsch. 
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Originalsprache Deutsche Übersetzung:  

Los deditos de mis manos 

Uno, dos tres, cuatro cinco 

Los deditos de mis pies 

Siete, ocho, nueve, diez 

 

De Chachopo a Apartadero 

camino yo, Luz Caraballo, 

con violeticas de mayo, 

con carneritos de enero inviernos del 

ventisquero, 

y el farallón de los veranos, 

con fríos cordilleranos, 

con riscos y ajetreos, 

se me van poniendo feos 

los deditos de las manos. 

 

La cumbre me circunscribe 

al sólo aliento de mi nombre, 

lo que me queda del hombre 

que quién sabe dónde vive: 

cinco años que no me escribe, 

diez años que no lo veo, 

y entre golpes y traspiés, 

persiguiendo mis ovejos, 

se me van poniendo viejos 

los deditos de los pies 

 

El hambre lleva en sus cachos 

algodón de mis corderos, 

mi ilusión cuenta sombreros 

mientras yo cuento muchachos; 

una hembra y cuatro machos 

Die kleinen Finger meiner Hände 

eins, zwei, drei, vier, fünf 

die kleinen Zehen meiner Füße 

sieben, acht, neun, zehn 

Von Chachopo nach Apartadero 

wandere ich, Luz Caraballo, 

mit Veilchen aus dem Mai, 

mit Lämmern aus dem Januar, 

Winter aus den Gletschern, 

und die Steilwand des Sommers, 

mit kalter Bergluft, 

mit Klippen und Mühen, 

werden hässlich 

die kleinen Finger meiner Hände. 

 

Der Gipfel umschließt mich 

auf den bloßen Hauch meines 

Namens, 

was mir vom Mann geblieben ist, 

der wer weiß wo lebt: 

fünf Jahre ohne einen Brief, 

zehn Jahre ohne ihn zu sehen, 

und zwischen Schlägen und Stolpern, 

den Schafen nachjagend, 

werden alt 

die kleinen Zehen meiner Füße. 

Der Hunger trägt in seinen Hörnern 

die Wolle meiner Lämmer, 

meine Hoffnung zählt Hüte, 

während ich Kinder zähle; 

ein Mädchen und vier Jungen, 
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subida, bajada y brinco, 

y cuando pide mi ahínco 

frailejón para olvidarme, 

la angustia se me reparte: 

uno, dos, tres, cuatro, cinco. 

  

Mi hija está en un serrallo,  

dos hijos se me murieron,  

los otros dos se me fueron  

detrás de un hombre a caballo.  

“La loca Luz Caraballo”  

dice el decreto del Juez,  

porque me encontró una vez,  

sin hijos y sin carneros,  

contandito los luceros:  

...seis, siete, ocho, nueve, diez... 

Aufstieg, Abstieg und Sprung, 

und wenn mein Verlangen 

nach einem Frailejón ruft, um zu 

vergessen, 

teilt sich mein Schmerz: 

eins, zwei, drei, vier, fünf. 

Meine Tochter ist in einem Harem, 

zwei Söhne sind mir gestorben, 

die anderen zwei sind fort 

einem Reiter hinterher. 

„Die verrückte Luz Caraballo“ 

heißt es im Urteil des Richters, 

weil er mich einst fand, 

ohne Kinder und ohne Lämmer, 

die Sternlein zählend: 

...sechs, sieben, acht, neun, zehn... 

 

 

Abbildung 5: Gedicht, geändert in der ersten Person. 
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4. ERSTELLUNG DES LIBRETTOS 

Dieses Musiktheater-Libretto basiert auf wahren Geschichten von Frauen, die im 

Krieg ihre Familien verloren haben, und von jungen Menschen, die vom Verlust 

ihrer Mütter inmitten bewaffneter Konflikte berichten. Die Erzählungen wurden 

behutsam in eine literarische Form gebracht; die Namen der Betroffenen wurden 

geändert, um ihre Identität zu schützen und ihrem Schmerz mit Respekt zu 

begegnen. Ebenso wurde bewusst auf die Nennung spezifischer Länder oder 

Konflikte verzichtet, um einen einheitlichen Rahmen zu wahren und die 

Unparteilichkeit der Darstellung zu gewährleisten. 

Dieses Werk erhebt keinen politischen Anspruch und bezieht keine Stellung zu 

den Seiten der geschilderten Konflikte. Im Gegenteil: Es will zeigen, dass auf 

allen Seiten Unschuldige leiden – und die Ungerechtigkeit und Unmenschlichkeit 

des Krieges in den Mittelpunkt rücken. Es gibt eine Stimme jenen, deren Leid 

allzu oft im Schweigen verloren geht. 

4.1 Verwendung von dokumentarischen Erzählungen, 
Interviews und Presseberichten. 

In der Nummer 1 des Librettos artikuliert Luz Caraballo erstmals ihre Bereitschaft, 

ihre Erlebnisse zu schildern. Diese Zeugnisbereitschaft manifestiert sich jedoch 

nicht spontan, sondern stellt das Ergebnis eines inneren Prozesses der 

Auseinandersetzung mit und Akzeptanz ihrer traumatischen Realität dar.  

Die Nummer 2 des Librettos eröffnen die Geschichte von Luz Caraballo aus ihrer 

persönlichsten Perspektive – als Mutter. Der Satz „Ich bin Luz Caraballo, eine 

Mutter, deren Leben in den Wirren des Krieges verschwunden ist“ markiert den 

emotionalen und menschlichen Grundton des Werks. In diesem Abschnitt nennt 

sie die Namen ihrer Kinder: Ahmed, Joseph, Nikol, Maria und Paul. 

Diese Namen stammen nicht aus dem Originalgedicht von Andrés Eloy Blanco, 

noch entsprechen sie direkt den realen Geschichten, die das Musiktheater 

inspiriert haben. Jeder männliche Name wurde gewählt, um eine bestimmte 

Region der Welt zu repräsentieren, die von Krieg betroffen ist: 
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• Ahmed steht für die arabische und afrikanische Welt. 

• Joseph verweist auf Mittel- oder Osteuropa. 

• Nikol erinnert an den slawischen Raum. 

• Paul symbolisiert die westliche bzw. angelsächsische Welt. 

Maria, als einer der weltweit häufigsten weiblichen Vornamen im hispanischen 

und christlichen Kontext, steht symbolisch für das Mädchen aus dem Gedicht und 

erhält damit die Aussagekraft des berühmten des Gedicht Verses: „una hembra 

y cuatro machos“ (ein Mädchen und vier Jungen). 

Der Ehemann von Luz bleibt sowohl im Gedicht als auch in dieser Fassung 

namenlos. Diese Entscheidung ist bewusst getroffen worden, um ihn als Sinnbild 

für all jene Männer darzustellen – Soldaten, Väter, Ehemänner –, die in den Krieg 

ziehen mussten und ihre Familien oft ohne Wiederkehr zurückließen. 

Ab Nummer 3 des Librettos werden die Zeugnisse realer Opfer bewaffneter 

Konflikte zunehmend explizit in die dramatische Struktur integriert. Die 

emotionale Dichte des szenischen Diskurses nimmt zu, indem Auszüge aus 

Interviews und persönlichen Berichten literarisch adaptiert und in den Monolog 

der Protagonistin eingeflochten werden. 

Ein prägnantes Beispiel hierfür findet sich in folgender Passage der Nummer 4:  

„Manchmal ertappe ich mich dabei, wie ich lächle, aber es ist eine Maske. 

Ich erinnere mich an meine Tage auf dem Platz, wo sie um mich 

herumliefen und ihr Lächeln strahlte wie die Sonne. Aber jetzt ist es eine 

Qual, auf die Straße zu gehen.“18 

Diese Sätze basieren auf dem Zeugnis von Natalia Stadnyk, einer ukrainischen 

Mutter, die im Krieg in der Ukraine ihre drei Kinder verlor. Die Einbindung dieses 

Berichts in die Figur der Luz Caraballo verstärkt nicht nur die empathische 

Wirkung des Werkes, sondern schafft auch eine Verbindung zwischen der 

fiktionalen Figur und den realen Erfahrungen zeitgenössischer Frauen, die durch 

 
18 Adn40Mx: una madre pierde sus tres hijos en la guerra 
https://www.youtube.com/watch?v=DLS-ZYrHUm0, (letzter Zugriff:16.03.2025). 
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Kriege traumatisiert wurden. Die literarische Re-Kontextualisierung ermöglicht 

es, das individuelle Zeugnis in eine universelle narrative Struktur zu überführen, 

ohne dabei die Würde oder Identität der betroffenen Person zu kompromittieren. 

Die Szene 5 des Librettos schildert Luz Caraballos ersten großen Verlust: den 

Tod ihres Ehemannes. In dieser Szene erlebt sie erneut den Moment, in dem 

eine Explosion ihr den Lebensgefährten entriss – und wie sie mit gebrochenem 

Herzen allein nach Hause zurückkehren und ihren Kindern die schreckliche 

Nachricht überbringen musste. 

Der Text des Librettos basiert auf dem realen Erlebnis von Vyacheslav Artyomov, 

einem 18-jährigen Ukrainer, der den Tod seiner Mutter Maryna, 37 Jahre alt, bei 

einem Bombenangriff mitansehen musste. Seitdem trägt er – trotz seines jungen 

Alters – die Verantwortung für seine jüngeren Geschwister. Sein bewegender 

Bericht wurde im Rahmen eines Interviews mit Radio Free Europe/Radio 

Liberty
19

 veröffentlicht und einfühlsam in das Libretto eingearbeitet. Die Szene 

steht stellvertretend für den universellen Schmerz jener, die im Krieg geliebte 

Menschen verlieren. 

Der sechste Teil des Librettos wurde bewusst in einer stärker literarisch-

symbolischen Sprache gestaltet, um dem ethischen Anspruch des Werkes 

gerecht zu werden und eine allzu explizite Darstellung traumatischer Ereignisse 

zu vermeiden. Die Szene basiert auf dem Bericht von Masika Katsuva
20, einer 

Menschenrechtsaktivistin aus der Demokratischen Republik Kongo, die öffentlich 

über den Verlust ihres Ehemannes sowie die brutale Vergewaltigung berichtete, 

die sie und ihre Tochter durch Militärangehörige – neben dem Leichnam ihres 

Mannes – im Kontext der anhaltenden bewaffneten Konflikte erlitten. 

Aufgrund der extremen Gewaltthematik und aus Rücksicht auf die Würde der 

betroffenen Personen wurde die narrative Umsetzung dieser Szene durch 

metaphorische und poetische Mittel geprägt. Ziel war es, das emotionale Gewicht 

und die menschliche Tragweite des Erlebnisses zu vermitteln, ohne in eine 

 
19 RFE/RL: eigteen-year-old ukrainian to raise siblings after his mother was killed in shelling, 
https://www.youtube.com/watch?v=KzrysM5ddPM, 16.05.2025.  
20  VICE News: the disturbing use of rape in DRC | Woman with Gloria Steinem, 
https://www.youtube.com/watch?v=-IffpoUQpDc, 16.03.2025. 
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direkte Darstellung des Grauens zu verfallen. Die dramaturgische Entscheidung 

zur Verhüllung bestimmter Details stellt keine Verharmlosung des Leids dar, 

sondern eine ästhetisch reflektierte Form der Erinnerung, die das Trauma in 

seiner Tiefe respektvoll erfahrbar macht. Gleichzeitig zielt diese Szene darauf ab, 

einen der am stärksten marginalisierten und medial übersehenen Konflikte 

unserer Zeit sichtbar zu machen, dessen humanitäre Dimension bis heute 

weitgehend unbeachtet bleibt. 

Die Nummer 7 des Librettos eröffnet eine alternative Perspektive auf den 

Themenkomplex des Verlustes: Im Zentrum steht hier keine direkte 

Opfererfahrung durch Gewalt, sondern das Schicksal einer Mutter, die vor dem 

Krieg geflüchtet ist und dennoch mit einer neuen Form des Schmerzes 

konfrontiert wird. Die Szene basiert auf dem Erfahrungsbericht von Khadija 

Kamara
21, einer Frau aus Sierra Leone, die mit ihrer Familie Schutz suchte, 

jedoch später miterleben musste, wie ihr Sohn sich freiwillig einer bewaffneten 

Gruppe, die mit einer internationalen Terrororganisation in Verbindung steht, und 

sich dem Krieg in Syrien anschloss. 

Diese Geschichte wird in das erzählerische Gefüge von Luz Caraballo 

eingebettet durch die Figur von José, ihrem 23-jährigen Sohn, der jene paradoxe 

Dimension des Traumas verkörpert: die aktive Entscheidung – beeinflusst durch 

strukturelle wie emotionale Faktoren – zur Teilnahme an einem fremden Krieg. 

Die Szene wirft grundlegende ethische und existenzielle Fragen auf: zur 

intergenerationellen Weitergabe von Schmerz, zur Fragilität von Zugehörigkeit 

und zur Anfälligkeit junger Menschen gegenüber radikalen Narrativen. 

Dramaturgisch durchbricht diese Episode die Linearität des passiv erlittenen 

Leids und öffnet den Raum für eine Reflexion darüber, wie der Krieg auch in 

vermeintlich geschützten Kontexten erneut Einzug halten kann. 

Für die Szene eine letzte Hoffnung des Librettos bietet eine abschließende 

thematische Variation innerhalb des Verlustnarrativs, mit Fokus auf mütterlichen 

Opfermut und anhaltende Hoffnung. Diese Szene stellt jedoch nicht den 

Endpunkt des Werks dar, sondern fungiert als emotionaler Höhepunkt, der 

 
21 CNN español: una madre llora la muerte de su hijo en Siria 
https://www.youtube.com/watch?v=5JdRXq4Hna8, (letzter Zugriff: 16.03.2025) 
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dem Epilog vorausgeht. Sie bündelt die zuvor aufgebauten Spannungen in Luz 

Caraballos innerem Bogen und bereitet die Bühne für eine abschließende 

Reflexion. 

Die Szene basiert auf dem Erfahrungsbericht von Yulia Volodymyrivna
22, einer 

ukrainischen Mutter, die sich während des Krieges gezwungen sah, ihren Sohn 

mit dem Nötigsten allein in einen Zug zu setzen – in der Hoffnung, dass 

humanitäre Organisationen ihn an der Grenze aufnehmen und ein zukünftiges 

Wiedersehen ermöglichen würden. 

Im Libretto manifestiert sich dieses Zeugnis in Luz Caraballos Entscheidung, ihre 

drei minderjährigen Kinder auf eine ähnliche Reise zu schicken. Diese Handlung 

wird nicht als Ausdruck von Verzweiflung, sondern als ethischer Akt der Fürsorge 

verstanden – als bewusste Aufgabe von Nähe, Kontrolle und Gewissheit 

zugunsten des Überlebens der Kinder. 

Eine zentrale Aussage – „Lieber so – weit weg, aber am Leben und mit 

Hoffnung“ – entnommen aus der Pressequelle und laut dem Komponisten oft in 

Berichten venezolanischer Mütter zu hören, verleiht der Szene besondere 

Symbolkraft. 

Dieser Abschnitt bildet somit keinen Abschluss des Werks, sondern markiert 

einen dramaturgischen Wendepunkt, von dem aus sich der Epilog als Raum für 

poetische Trauerarbeit, stille Reflexion und mögliche innere Versöhnung 

entfalten kann. 

Der Epilog des Librettos nimmt eine metatheatralische Funktion ein und ist 

als persönliche Reflexion des Komponisten konzipiert. Er übersteigt die 

dramatische Fiktion, um das Publikum auf ethisch-politischer Ebene direkt 

anzusprechen. Im Gegensatz zu den vorangehenden Nummern, in denen Luz 

Caraballo als kollektive und zeugende Stimme im Mittelpunkt steht, tritt im Epilog 

 
22 RTVE: Guerra en Ucrania, la nueva vida de Hassan, el niño de 11 años  que huyó de la 
guerra con ele teléfono de  su familia escrito en la mano, 
https://www.rtve.es/noticias/20230225/nueva-vida-hassan-nino-11-anos-huyo-guerra-con-
telefono-su-familia-escrito-mano/2427511.shtml (letzter Zugriff: 16.03.2025) 
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die Perspektive des Autors selbst in den Vordergrund – als konzeptueller 

Abschluss und Ausdruck künstlerischer Verantwortung. 

Der Komponist formuliert eine scharfe Kritik an dem strukturellen Egoismus, der 

die Gegenwart durchdringt. Er thematisiert, wie kollektive Gleichgültigkeit 

und individueller Narzissmus dazu beigetragen haben und weiterhin beitragen, 

dass Millionen Menschen Gewalt, Vertreibung und dem Vergessen ausgeliefert 

sind. Aus seiner Sicht lässt die gegenwärtige geopolitische Lage keine 

realistischen Hoffnungen auf eine Lösung der in der Oper dargestellten Konflikte 

erkennen – was die Dringlichkeit eines humanistischen Standpunkts umso mehr 

betont. 

Zugleich warnt der Epilog davor, die erzählten Geschichten, als isolierte oder 

entfernte Ereignisse zu betrachten: Das Leiden von Luz Caraballo steht 

stellvertretend für eine alltägliche Realität, die sich auch im Mikrokosmos 

gesellschaftlicher Strukturen manifestiert – dort, wo soziale Ungleichheit, 

Ausschlussmechanismen und sprachlose Traumata zum Alltag gehören. 

Trotz der Schwere dieser Einsichten endet der Epilog nicht in Zynismus oder 

Resignation, sondern mit einem deutlichen Appell an Einheit, Frieden und 

Hoffnung. Diese letzte Aussage erhebt keinen Anspruch auf Lösung, sondern 

lädt zu aktiver Anteilnahme, zur Empathie und zur Bildung eines kritischen 

Bewusstseins ein. Der Komponist versteht sein Werk somit als Akt kollektiver 

Erinnerung und poetischen Widerstands gegen Entmenschlichung und 

Vergessen. 
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4.2 Strukturelle Prinzipien des Metatheaters im Musiktheater 
Luz Caraballo 

Seit der Veröffentlichung von Lionel Abels Buch Metatheatre: A New View of 

Dramatic23 Form im Jahr 1963 wird verstärkt versucht, den Begriff des 

Metadramas zu definieren und seine Erscheinungsformen in literarischen 

Werken systematisch zu erfassen.  

Obwohl selbstreflexive Theaterformen bereits seit Jahrhunderten existieren – 

besonders deutlich in den Werken William Shakespeares sowie im modernen 

Drama – begannen Literaturwissenschaftler erst in der zweiten Hälfte des 20. 

Jahrhunderts, insbesondere nach Abels Publikation, unterschiedliche Typen und 

Funktionen des Metatheaters zu klassifizieren. 

Bis heute bleibt die genaue Bestimmung des Metadramas eine komplexe 

Aufgabe. Im Allgemeinen versteht man darunter ein „Drama über das Drama“
24

 

– ein theatrales Werk, das sich seiner eigenen Künstlichkeit, Struktur oder 

Aufführungssituation bewusst ist. Zwei zentrale Zitate, die für Abels Theorie als 

Schlüsseltexte gelten, veranschaulichen diese Idee exemplarisch: jenes von 

Calderón de la Barca – „Das Leben ist ein Traum, und Träume sind nur Träume“
25

 

– und jenes von Shakespeare – „Die ganze Welt ist eine Bühne, und alle Männer 

und Frauen bloße Schauspieler“26. Beide Aussagen öffnen einen konzeptuellen 

Zugang zu den verschiedenen Ebenen, Begriffen und Techniken des 

Metadramas, wie sie Abel analysiert. 

Das Musiktheater Luz Caraballo ist in seiner Gesamtheit von einer 

dramaturgischen Architektur durchzogen, die verschiedene Formen 

metatheatraler Verfahren integriert. Von der Gestaltung der Hauptfigur bis hin zur 

Konzeption der szenischen Zeugnisse fungiert das Libretto als selbstreflexive 

 
23 Abel, Lionel: Metatheatrem a new view of dramatic form. New York, Hill and Wang, 1963 
24 Rydén, Victor. MDW: Metatheater, Institut für Musikwisenschaft und Interpretationsforschung 
(IMI). https://www.mdw.ac.at/imi/?PageId=4301, (letzter Zugriff: 17.03.2025). 
25 Calderón de la Barca, Pedro: La Vida es un Sueño. Barcelona, Editorial Austral, 2010. S.157. 
26 Shakespeare, William: As You Like It. Edited by Barbara A. Mowat und Paul Werstine, 
Folger, S.83 Shakespeare Library, 2004. 
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Auseinandersetzung mit der Darstellung von Trauma, kollektivem Schmerz und 

der Rolle der Kunst in Kontexten von Gewalt. 

4.2.1 Luz Caraballo als metafigurative Figur 

Bereits im ersten Abschnitt präsentiert sich Luz Caraballo als eine Figur, die 

sowohl das individuelle Ich als auch eine kollektive Identität verkörpert. Ihr 

einleitender Satz – „Ich bin Luz Caraballo, eine Mutter, deren Leben in den Wirren 

des Krieges verschwunden ist“ – etabliert einen narrativen Rahmen, in dem die 

Figur nicht nur sich selbst vorstellt, sondern sich zugleich als Trägerin zahlreicher 

Geschichten positioniert. Dieser Akt kollektiver Repräsentation impliziert bereits 

einen metatheatralen Vorgang: Luz verkörpert keine autonome fiktionale 

Geschichte, sondern fungiert als zeugendes Sprachrohr realer Personen, deren 

Berichte künstlerisch adaptiert wurden. 

„[…] Es ist metafigurativ, da die Wahrnehmung über die einfache Figur und den 

Hintergrund hinausgeht und in eine parallele Welt aus Licht, Farben, Formen und 

Gestalten eintritt, die eine tiefgründige multidimensionale Welt repräsentieren. […]“27 

4.2.2 Dokumentarische Fiktion: Die Integration realer Berichte 

Ab Nummer 3 führt das Libretto explizit Fragmente und Formulierungen ein, die 

aus den realen Zeugnissen von Kriegsopfern stammen: Natalia Stadnyk, 

Vyacheslav Artyomov, Masika Katsuva, Khadija Kamara und Yulia 

Volodymyrivna. Obwohl diese Berichte ästhetisch transformiert wurden, 

konstituiert ihr Einbau in die Dramaturgie eine Form des „Dokumentarischen 

Theaters“, das bereits in seiner Struktur über den Status von Repräsentation 

reflektiert. Die Überlagerung von Realität und Fiktion, von dokumentarischem 

Material und poetischer Gestaltung, erzeugt eine doppelte Lesbarkeit – ein 

zentrales Merkmal metatheatraler Inszenierungen. 

 

 
27 Abad, Juan: Criptoartista Venezolana crea el HMT, un nuevo estilo de Criptoarte, 
https://es.cointelegraph.com/news/venezuelan-crypto-artist-creates-the-hmt-a-new-style-of-
crypto-art, (letzter Zugriff: 17.03.2025), aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
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„[…] Das dokumentarische Theater hat die Kraft, das Intime – das Verborgene, das 

Verschwiegene oder vom System geringschätzte – in eine politische Angelegenheit zu 

verwandeln. Bis vor Kurzem war eine Mutter auf der Bühne nur insofern von Interesse, 

als in welchem Kontext sie lebte oder wessen Mutter sie war – nicht wegen ihrer 

Mutterschaft an sich. Heute jedoch erleben wir eine Krise der Mutterschaft: Wir 

versuchen, unsere Rolle als Mütter mit den neuen Rollen, die wir uns erkämpft haben, in 

Einklang zu bringen. Manchmal geraten diese Rollen in Konflikt – und das ist ein 

politisches Problem.“28 

4.2.3 Symbolische Darstellung des Unsagbaren 

In Fällen wie Nummer 6 (inspiriert vom Zeugnis von Masika Katsuva) wählt das 

Schreiben einen symbolischen Zugang zum Trauma und vermeidet eine direkte 

Darstellung des Schreckens. Diese Strategie mindert keineswegs die Wirkung 

der Szene, sondern macht vielmehr die Grenzen der Darstellung sichtbar und 

problematisiert den Akt, das Undarstellbare darzustellen. Dieses Bewusstwerden 

ist Teil des metatheatralen Diskurses, in dem Sprache und Bühne ihre 

konstruktive Natur nicht verbergen. 

4.2.4 Reibung zwischen Mikro- und Makrorealität 

Das Werk erzeugt fortwährend eine Spannung zwischen dem Intimen und dem 

Globalen. Auch wenn die Erzählungen auf spezifischen Konflikten beruhen, führt 

das Auslassen konkreter geopolitischer Bezüge zu einem Effekt gezielter 

Abstraktion. Dieser Vorgang universalisiert nicht nur das Leid, sondern macht 

den Text auch zu einer Reflexion darüber, wie szenisches Erzählen das 

Universelle aus dem Besonderen konstruiert. Dieses strukturelle Bewusstsein 

über die Darstellung ist erneut eine metatheatralische Geste. 

4.2.5 Der Epilog als finale Selbstreflexion 

Schließlich kristallisiert der Epilog auf explizite Weise die metatheatralische 

Geste heraus, die das gesamte Werk durchzieht. Der Komponist tritt als 

sprechendes Subjekt hervor, durchbricht die vierte Wand und problematisiert den 

Akt, ein Werk über das Leid zu schaffen. Diese Intervention ist kein Zusatz, 

sondern die logische Vollendung einer Struktur, die von Beginn an von der 

 
28 de Althaus, Mariana: Interview von Francesca Denegri und Diana Cueva, Revista de Crítica 
Literaria Latinoamericana 47, Nr. 94, 2021 S.79, aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
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Reflexion über Zeugenschaft, die Ethik der Darstellung und die gesellschaftliche 

Funktion der Kunst geprägt ist  

„Vierte Wand: Im Theater, Fernsehen, Film und anderen fiktionalen Werken bezeichnet 

die „vierte Wand“ eine Konvention, nach der eine imaginäre Wand zwischen den 

Schauspielern und dem Publikum existiert. Diese Wand ist für das Publikum unsichtbar, 

sodass es die Aufführung sehen kann, jedoch undurchsichtig für die Schauspieler, 

wodurch sie vom Publikum getrennt bleiben […].“29 

 

4.3 Libretto 

Luz Caraballo 

Musiktheater, nach dem Gedicht "palabreo de la loca Luz Caraballo" von Andrés 

Eloy Blanco, mit Libretto und Musik von Ángel Hernández Lovera 

 

Darsteller: Luz Caraballo – Sopran 

Stimme aus dem Off: Frau, die die Geschichte in der ersten Person erzählt und 

Luz Caraballos Gewissen darstellt. 

Schauplatz: Ein von Bomben zerstörtes Haus in Trümmern. Ein zerbrochenes 

Fenster, von Kugeln und Explosionen durchlöcherte Wände und Decken. Bücher, 

Spielzeug und Fotos, verbrannt oder mit Staub und Asche bedeckt, liegen auf 

dem Boden verstreut. Schummriges Licht, Rauch in der Luft, Geruch von Asche. 

Kostüm: ein weißer Kleid zeitlos, zerlumpt, sehr schmutzig, voller Blutflecken, 

Schlamm. ihre Füße sind nackt und schmutzig, mit Schlamm und Asche bedeckt. 

Schauplatz: Die Bühne ist einfach und nüchtern. Ein einzelner Scheinwerfer 

beleuchtet Luz Caraballo, die auf einem Holzstuhl in der Mitte der Bühne sitzt 

und ins Leere blickt. Um sie herum herrscht eine düstere Atmosphäre mit 

schwebendem Rauch und Schatten, die an Ruinen oder Kriegstrümmer erinnern. 

Hinter ihr werden abstrakte Bilder von trostlosen Landschaften projiziert, 

unterbrochen von kurzen Einblendungen vergangener Erinnerungen, wie dem 

Schatten einer wiedervereinigten Familie oder spielender Kinder. 

 

 

 
29 Britannica: Fourth wall, theatrical concept. https://www.britannica.com/art/fourth-wall, (letzter 
Zugriff: 17. März 25), aus dem Englischen übersetzt von ChatGPT, 17.03.2025. 
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1° eins, zwei, drei, vier, fünf. 

Luz Caraballo: 

(Szene) Los deditos de mis manos 

(gesungen) Uno, dos tres, cuatro cinco 

(Szene) Los deditos de mis pies 

(gesungen) Siete, ocho, nueve, diez 

 

Stimme aus dem Off: Heute habe ich das Bedürfnis, meine Geschichte 

mitzuteilen, einen gedämpften Schrei, der nach Gerechtigkeit und nach dem 

Andenken meiner Familie schreit. Worte, die ich in den Wind schießen möchte, 

in die Einsamkeit der Nacht, in der Hoffnung, dass sie die Ohren derer erreichen, 

die noch die Macht haben, etwas zu tun. 

 

2° Ich bin Luz Caraballo: 

Stimme aus dem Off: Ich bin Luz Caraballo, eine Mutter, deren Leben in den 

Wirren des Krieges verschwunden ist. Ich kann mich nicht mehr an den Klang 

ihres Lachens erinnern, zumindest nicht so, wie ich es früher konnte. Manchmal 

ist es nur ein fernes Echo, eine Melodie, die auf einem vergessenen Radio in 

einer Ecke meines Geistes spielt.  

Luz Caraballo: 

Ah! 

Ahmed, Joseph, Nikol, Maria, Paul. 

Oh! 

Mi esposo 

 

3° Von Chachopo nach Apartadero: 

Luz Caraballo: 

De Chachopo a Apartadero 

camino yo, Luz Caraballo, 

con violeticas de mayo, 

con carneritos de enero; 
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Stimme aus dem Off: Die Tage des Lichts und der Freude wurden durch 

bewegte Schatten und das Flüstern der Abwesenheit ersetzt. Meine vier Söhne, 

meine einzige Tochter und mein Mann sind in den Strudel dieses höllischen 

Krieges geraten. Womit haben sie das verdient? Was haben wir getan? 

 

Manchmal ertappe ich mich dabei, wie ich lächle, aber es ist eine Maske. Ich 

erinnere mich an meine Tage auf dem Platz, wo sie um mich herumliefen und ihr 

Lächeln strahlte wie die Sonne. Aber jetzt ist es eine Qual, auf die Straße zu 

gehen.  

 

4° "Was ist passiert, wissen Sie etwas? 

Luz Caraballo: 

inviernos del ventisquero, 

y el farallón de los veranos, 

con fríos cordilleranos, 

con riscos y ajetreos, 

se me van poniendo feos 

los deditos de las manos. 

 

Stimme aus dem Off: Es gibt immer jemanden, der fragt: "Was ist passiert, weißt 

du etwas?" Wenn sie das tun, habe ich das Gefühl, dass die ganze Welt um mich 

herum zusammenbricht. Mein Herz rast und ich versuche zu entkommen, ein 

Geist zu werden. Ich möchte unsichtbar sein, um dieser Qual zu entkommen. 

 

5° Der Verlust meines Mannes: 

Luz Caraballo: 

La cumbre me circunscribe 

al sólo aliento de mi nombre, 

lo que me queda del hombre 

que quién sabe dónde vive: 

cinco años que no me escribe, 

diez años que no lo veo, 
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Stimme aus dem Off: Ich erinnere mich an den Tag, an dem ich meinen Mann 

verlor. Er starb in meinen Armen. Ich habe versucht, ihn zu retten, aber... 

Die erste Explosion schlug einige Meter von uns entfernt ein. Der Aufprall 

schleuderte uns zu Boden. Als ich die Augen öffnete, lag er immer noch 

regungslos da. Mit ruhiger Stimme, fast flüsternd, sagte er seine letzten Worte zu 

mir: Mir geht es gut. Nein! Mir ging es nicht gut! Bomben machen keinen 

Unterschied zwischen Schuldigen und Unschuldigen. Sein Tod hat mich in 

tausend Stücke zerrissen, und doch musste ich weitermachen... für meine 

Kinder, für ihr Andenken.  

 

Luz Caraballo: 

y entre golpes y traspiés, 

persiguiendo mis ovejos, 

se me van poniendo viejos 

los deditos de los pies 

Stimme aus dem Off: Als ich nach Hause kam, wusste ich nicht, was ich tun 

sollte. Wie erklärt man einem Sohn, dass sein Vater nicht mehr zurückkommt? 

Als sie mich reinkommen sahen, verstanden sie es, ohne dass ich etwas sagte. 

Der jüngste schaute mich mit hoffnungsvollen Augen an und fragte, ob sein Vater 

hätte gerettet werden können. 

Ich weiß es nicht, antwortete ich. Wir haben ihn in demselben Krater begraben, 

in den die Bombe gefallen war. Die Kinder und ich haben es geschafft, ihm ein 

würdiges Grab zu bauen, so würdevoll wie es der Krieg zuließ. 

6° Der Verlust meiner einzigen Tochter: 

Luz Caraballo: 

El hambre lleva en sus cachos 

algodón de mis corderos, 

mi ilusión cuenta sombreros 

mientras yo cuento muchachos; 
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Stimme aus dem Off: Ich schaue aus dem Fenster und Erinnerungen überfluten 

mich. Maria, meine Tochter, mit ihren Haaren so wellig wie der Wind, rannte in 

ihrem gelben Kleid barfuß über den Boden. 

Eines Nachts schliefen wir, als die Soldaten der Invasionsarmee kamen. Sie 

verstümmelten mich, verbrannten mich mit heißem Wasser und begannen mich 

zu vergewaltigen. Ich zählte die Vergewaltiger, einen nach dem anderen, bis zum 

zwölften. Als ich den zwölften erreichte, hörte ich meine Tochter von weitem 

schreien. "Mutter!" Das Militär hatte mit ihr begonnen. Ich verlor meinen Kopf. Ich 

verlor das Bewusstsein. Als ich aufwachte, waren weder sie noch das Militär da.  

 

Ich habe überall nach ihr gesucht und sie in einer dunklen Ecke meiner Seele 

gefunden, die mich um ihre Rückkehr anfleht. "Warum hast du mich verlassen", 

rufe ich in den Wind, aber ich bekomme nur Schweigen als Antwort. Die Leere 

verzehrt mich, sie ist ein schwarzes Loch.  

 

7° Ah, José: 

Luz Caraballo: 

Der Hunger trägt in seinen Hörnern 

Watte von meinen Lämmern, 

meine Illusion zählt Hüte 

während ich Jungen zähle; 

Stimme aus dem Off: Ich bin so einsam, so gebrochen. Ich wünschte, ich wäre 

diejenige gewesen, die gegangen ist. 

Ah, José... auch er war Teil dieser Tragödie. Ich erinnere mich, dass er die Welt 

verändern wollte, dass er dafür kämpfte, eine bessere Zukunft aufzubauen. Er 

war ein guter Junge, immer bereit zu helfen. Ich erinnere mich, dass er in dem 

von uns gegründeten Wohltätigkeitsladen half, um Geld für den Bau einer Schule 

zu sammeln. Wie konnte ich seinen Schmerz nicht sehen?  

Die Wut des Krieges verzehrte ihn, und während er gegen das Leid der anderen 

ankämpfte, ließ ich ihn auf das Gröbste im Stich. Ich hätte nie gedacht, dass er 

sich eines Tages den Rebellen anschließen würde. Das letzte Gespräch, das wir 

führten, war ein Sturm verletzender Worte und endete mit einem Klicken des 

Telefons. "Ich vergebe dir", sagte ich, "ich liebe dich, egal was passiert". Aber ich 

dachte nicht, dass es ein Abschied war. 
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Luz Caraballo: 

una hembra y cuatro machos 

subida, bajada y brinco, 

y cuando pide mi ahínco 

frailejón para olvidarme, 

la angustia se me reparte: 

uno, dos, tres, cuatro, cinco. 

 

Stimme aus dem Off: Leider konnte ich dich nicht retten, ich konnte dich nicht 

vor diesem Schicksal bewahren. Sein Leichnam kam später fast unerkennbar an, 

aber seine Schuhe gehörten ihm noch. Mein Junge, erst 23 Jahre alt, tot in einem 

Krieg, den niemand zu wollen scheint. 

 

7° eine letzte Hoffnung: 

Luz Caraballo: 

Mi hija está en un serrallo,  

dos hijos se me murieron,  

los otros dos se me fueron  

detrás de un hombre a caballo.  

 

Stimme aus dem Off: In der Nähe meines Dorfes gibt es ein Atomkraftwerk, das 

angegriffen wurde und zu brennen begann. In diesem Moment wusste ich, dass 

ich etwas tun musste, um meine Kinder vor dem Leid des Krieges zu bewahren. 

Ich nahm Ahmed, Nikol und den kleinen Paul an die Hand und brachte sie zum 

Bahnhof. Dort habe ich sie in einen Zug gesetzt, der Flüchtlinge zur Grenze 

brachte. Meine Kinder sind 11, 9 und 4 Jahre alt. Sie hatten eine Tasche mit ihren 

Daten und meiner Telefonnummer dabei. Die Zollbeamten nahmen sie an die 

Hand und halfen ihnen, die Grenze zu überqueren. Dort kümmerten sie sich um 

sie, gaben ihnen zu essen und brachten sie an einen sicheren Ort. Dort können 

sie sich ein Leben aufbauen, Träume und Hoffnungen haben. Mit Schmerzen, 

aber mit der Möglichkeit einer Zukunft. Das ist das Leben eines Flüchtlings, der 

gezwungen war, alles hinter sich zu lassen. Und so sind sie mir lieber, weit weg, 

aber lebendig und voller Hoffnung. 
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Zahlen können den Schmerz über den Verlust eines Kindes nicht erfassen, aber 

jede Zahl ist ein Zeichen meiner Hilflosigkeit, meiner Unfähigkeit, meine Familie 

vor der Grausamkeit des Krieges zu schützen. 

 

8° Epilog: 

Luz Caraballo: 

“La loca Luz Caraballo”  

dice el decreto del Juez,  

porque me encontró una vez,  

sin hijos y sin carneros,  

 

Stimme aus dem Off: Wie kann man der Grausamkeit der Welt begegnen? 

Jeder Tag, der vergeht, ist eine weitere Prüfung. Ich wollte, dass meine Kinder 

Kinder bleiben, dass sie nicht in die dunkle Landschaft des Krieges eintreten, die 

sie umgibt. Aber wie konnte ich sie beschützen, wenn der Ort, der einmal unser 

Zuhause war, zu einem Schlachtfeld geworden ist? 

 

Der Schmerz ist die Stimme des Krieges, und er betäubt und überwältigt. Jeden 

Tag sehe ich Frauen wie mich, die mit einer unsichtbaren Last auf dem Rücken 

auf den Boden schauen. Jede trägt ihre eigene Geschichte mit sich. Wir 

versuchen, auf dem Pfad der Normalität zu bleiben, aber der Terror verzehrt uns. 

Die Welt da draußen dreht sich weiter, während wir das Feuer unserer 

Märtyrerinnen in uns tragen. Haben sie genug?  

 

Ich sehne mich danach, dass jemand aus den Tiefen dieses Krieges auf uns 

herabschaut. Um unsere Bitten zu hören. Dass er versteht, dass hinter jeder 

Träne eine Geschichte steht, eine Mutter wie ich, die sich der Dunkelheit stellt, in 

der wir uns befinden.  

 

In meinen schlaflosen Nächten bete ich, dass die Stille, die meine Tage 

verschlingt, zu einem Flüstern der Hoffnung wird. Ich hoffe, dass der Krieg endet, 

auch wenn mein Herz nie wieder ganz sein wird. Ich werde nicht aufgeben, ich 

werde mich nicht fallen lassen. Ich erhebe meine Stimme, eine Stimme, die mich 
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daran erinnert, dass es noch Raum für Hoffnung gibt und dass jede vergossene 

Träne ein Schritt in Richtung einer Zukunft ist, in der es keinen Krieg mehr gibt. 

 

Meine Lieben, auch wenn sie nicht hier bei mir sind, trage ich sie in meinem 

Herzen. Ihr seid meine Führer, meine Helden, meine Märtyrer und ich, Luz 

Caraballo, werde weiterhin eure Stimme sein. Ich werde mich immer an euch 

erinnern, ich werde immer weitermachen, nicht nur für mich, sondern für euch. 

Denn inmitten der Trauer möchte ich, dass eines Tages die Freude in unser 

Leben zurückkehrt und dass die Erinnerung an euch wie die Sonne scheint, die 

diese Welt erhellt. Oh, meine Kinder! Ich werde immer eure Stimme sein... immer. 

 

Luz Caraballo: 

contandito los luceros:  

...sechs, sieben, acht, neun, zehn... 
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5. BESETZUNG 
 
Die für dieses Werk gewählte Instrumentation umfasst: Flöte (auch Piccolo und 

Bassflöte), Klarinette in B♭ (auch Bassklarinette in B♭), Violine, Violoncello, 

Klavier, Schlagzeug, Elektronik und Sprechgesang. Diese Besetzung entspricht 

einem erweiterten Pierrot-Ensemble, das dem Komponisten Zugang zu 

einer außergewöhnlich vielfältigen Klangpalette bietet – von feinsten, 

transparenten Texturen bis hin zu klanglich dichten, ausdrucksstarken Passagen. 

 

5.1 Pierrot-Ensemble 

Das Pierrot-Ensemble bezeichnet eine gemischte Kammermusikbesetzung 

bestehend aus Flöte, Klarinette, Violine, Violoncello und Klavier. Benannt wurde 

sie nach Arnold Schönbergs ikonischem Werk Pierrot Lunaire (1912)
30

, in dem 

diese Instrumente erstmals in dieser Kombination eingesetzt wurden. Schönberg 

schuf damit ein „Miniaturorchester“ aus kontrastierenden Klangfarben, das seine 

Folge von Melodramen begleitete. 

Die Originalität dieser Besetzung – eine Kammermusikformation mit Dirigenten 

und Sprecher – legte den Grundstein für eine neue Art des 

Komponierens inmitten der aufkommenden Moderne. Im Verlauf des 20. 

Jahrhunderts entwickelte sich das sogenannte „Pierrot-Ensemble“ zu einem 

Standard in der zeitgenössischen Musik. 

Nach Pierrot Lunaire begannen auch andere Komponisten der Epoche, mit 

ähnlichen Formationen zu experimentieren. So präsentierte Maurice Ravel 1913 

seine Trois Poèmes de Stéphane Mallarmé31 in einer erweiterten Version des 

Ensembles, die zusätzlich Gesang, eine zweite Flöte und eine zweite Klarinette 

beinhaltete. Auch Igor Strawinsky übernahm diese gemischte Besetzung in 

seinen Trois poésies de la lyrique japonaise (1913).
32

 Später adaptierte Manuel 

 
30 Universal Edition: https://www.universaledition.com/en/Works/Pierrot-lunaire/P0030430, 
letzter Zugriff: 17.03.2025). 
31 Pashley, Oliver. Interlude: 11.04.2023, Ravel’s Trois Poèmes de Mallarmé – Fragile and 
Beautiful, https://interlude.hk/ravels-trois-poemes-de-mallarme-fragile-and-beautiful/, (letzter 
Zugriff: 17.03.2025). 
32 Ircam: https://brahms.ircam.fr/fr/work/trois-poesies-de-la-lyrique-japonaise, (letzter Zugriff: 
17.03.2025). 
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de Falla die Formation in seinem Concerto (1926)
33

, indem er das Klavier durch 

ein Cembalo ersetzte und eine Oboe hinzufügte, um den Klang an die Zartheit 

des Tasteninstruments anzupassen. 

Trotz dieser frühen Beispiele war es erst in der Mitte des 20. Jahrhunderts, als 

sich das „Pierrot-Ensemble“ endgültig etablierte: 1965 wurde in London das 

Ensemble Pierrot Players (später The Fires of London)
34

 gegründet, das sich 

zunächst der Aufführung von Pierrot Lunaire widmete und bald auch neue Werke 

für diese Besetzung in Auftrag gab. Seitdem wurde das Pierrot-Ensemble – oft 

durch zusätzliche Instrumente erweitert – zu einem festen Bestandteil 

der zeitgenössischen Musikpraxis, das international von Komponisten und 

Ensembles übernommen wurde und bis ins 21. Jahrhundert hinein Einfluss zeigt. 

 

5.2 Koexistenz von Off-Erzählerstimme und Singstimme 

In Luz Caraballo wird bereits in der ersten Szene eine Struktur doppelter 

Äußerung etabliert, in der eine Off-Erzählerstimme und eine Singstimme parallel 

agieren. Diese Entscheidung ist nicht nur ästhetischer Natur, sondern verweist 

auf eine postdramatische Strategie, die auf eine Multiperspektivität der 

Darstellung abzielt. Die Off-Stimme fungiert als extradiegetischer Erzähler
35

, der 

reflektiert und kommentiert, während die Singstimme den poetischen Text 

verkörpert. Daraus ergibt sich eine produktive Spannung zwischen Reflexion und 

Affekt, zwischen Distanz und Verkörperung. 

Diese Konstellation steht in engem Zusammenhang mit dem, was Hans-Thies 

Lehmann als grundlegendes Merkmal des postdramatischen Theaters 

beschreibt: 

 

 
33 IMSLP: https://imslp.org/wiki/Harpsichord_Concerto_(Falla,_Manuel_de), (letzter Zugriff: 
17.03.2025). 
34 Wikipedia: https://en.wikipedia.org/wiki/Fires_of_London, (letzter Zugriff: 17.03.2025). 
35 Extradiegetischer Erzähler: Erzähler, der die äußere Handlung (Rahmenerzählung, wenn es 
eine Binnenerzählung gibt; diegetische bzw. intradiegetische Erzählung bei Genette) erzählt. 
Wikipedia, (letzter Zugriff: 7. April 25). 
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„Ein wesentliches Merkmal des postdramatischen Theaters ist das Prinzip der Narration; 

das Theater wird zum Ort, an dem ein narrativer Akt stattfindet. [...] Es wird in einer 

theatralen Form erzählt, die sich kategorial von der Epizierung fiktionaler Prozesse und 

vom epischen Theater unterscheidet, auch wenn sie Ähnlichkeiten mit diesen Formen 

aufweist.“36 

Diese Aussage unterstützt die Idee, dass die Off-Stimme nicht als bloßes 

stilistisches Element zu verstehen ist, sondern als konstitutives Element einer 

erweiterten Dramaturgie, die sich jenseits linearer Fiktion positioniert. 

„Die elektronische Stimme. Wie im Alltag spielt auch auf der Bühne die aufgezeichnete – 

verstärkte, verzerrte, reproduzierte und künstlich veränderte – Stimme durch Mikrofone 

eine bedeutende Rolle; sie macht die lebendige Stimme des Menschen zu einer 

Seltenheit.“37 

Darüber hinaus entfaltet sich durch den räumlichen und klanglichen Gegensatz 

zwischen beiden Stimmen eine fragmentierte Repräsentation des Subjekts. Die 

sprechende Instanz ist nicht mehr eindeutig lokalisierbar, was zur Auflösung 

eines homogenen Bühnen-Ichs beiträgt. Lehmann beschreibt diesen Effekt 

anhand der erweiterten Möglichkeiten der Stimmverteilung im Raum: 

„Oft hat man nicht den Eindruck, einer szenischen Darstellung beizuwohnen, sondern 

einer Erzählung über das gezeigte Stück. [...] Das Theater wechselt dabei zwischen 

ausgedehnten Erzählungen und verstreuten Dialogepisoden. Die Beschreibung und das 

Interesse am singulären Akt des Erinnerns/narrativen Akts der Schauspieler werden zu 

den wichtigsten Aspekten.“38 

 

5.3 Elektronische Gestaltung 

Die Elektronik des Werkes ist in zwei Bereiche unterteilt. Der erste Teil ist 

ausschließlich der Off-Stimme gewidmet. Hierfür wird im Vorfeld eine 

Studioaufnahme erstellt, in der dieselbe Sopranistin die Rolle der Erzählerin 

übernimmt. Auf diese Weise entsteht eine klangliche und dramaturgische 

 
36 Lehmann, Hans-Thies. Teatro posdramático. Ed. Paso de Gato, 2013, S. 194, aus dem 
Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
37 Lehmann, Teatro posdramático, S. 268, aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
38 Lehmann, Teatro posdramático, S. 195, aus dem Spanischen übersetzt von ChatGPT. 
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Kontinuität zwischen Gesang und Erzählung. Diese Lösung erlaubt es zudem, 

dass der Text jeweils in der Landessprache des Aufführungsortes aufgenommen 

wird, was die inhaltliche Verständlichkeit und emotionale Wirkung beim Publikum 

erhöht. 

Die aufgenommenen Textpassagen werden anschließend mit der Software 

Ableton Live bearbeitet, um die Sprachverständlichkeit zu optimieren, 

unerwünschte Nebengeräusche zu entfernen und die Aufnahme künstlerisch in 

den Klangraum der Szene zu integrieren. Dabei kommen verschiedene 

Audioeffekte zum Einsatz, unter anderem: 

 

Technik Zweck 
Equalizer Anhebung oder Reduktion von 

Frequenzbereichen 

Multiband-Kompression Kontrolle der Dynamik 

Reverb und Delay Erzeugung eines spezifischen 

Raumklangs 

Granularsynthese oder spektrale 

Modulation 

Verfremdung bestimmter Passagen 

Filterautomation, leichte Verzerrung 

oder Panning 

klangliche Einbettung in den 

instrumentalen Kontext 

 

Abbildung 6: Übersicht der Klangbearbeitungstechniken für die Off-Stimme. 

So fungiert die Elektronik nicht nur als technisches Hilfsmittel, sondern als 

poetische Erweiterung der Erzählung, die sich organisch mit dem vokalen und 

instrumentalen Gewebe der Komposition verbindet. 

Der zweite Bereich des elektronischen Materials besteht aus der Aktivierung von 

Soundfiles, die entweder vollständig vom Komponisten erstellt oder aus bereits 

existierenden Tonaufnahmen entnommen und künstlerisch bearbeitet wurden. 

Die vom Komponisten generierten Klänge basieren auf Techniken des 

Sounddesigns, bei denen synthetisches oder bearbeitetes Audiomaterial gezielt 

zur Erzeugung bestimmter Stimmungen, Atmosphären oder klanglicher Texturen 

eingesetzt wird. Hierzu zählen Methoden wie subtraktive Synthese, Sampling, 

Granularsynthese, spektrale Bearbeitung oder Modulationseffekte. Diese 

Soundfiles fungieren nicht als bloße Effekte, sondern werden wie eigenständige 
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Instrumente behandelt, die die musikalische Struktur und Ausdruckskraft der 

jeweiligen Szene gezielt erweitern. 

Die zweite Gruppe besteht aus modifizierten Tonaufnahmen realer Quellen, wie 

etwa Interviews, Radioreportagen oder dokumentarischen Mitschnitten von 

Geräuschen aus Kriegssituationen. Diese werden mithilfe von Software 

bearbeitet, um ihre Einbindung in die klangliche Dramaturgie der Komposition zu 

ermöglichen. Alle verwendeten Aufnahmen stammen aus urheberrechtsfreien 

oder gemeinfreien Quellen, die öffentlich zugänglich sind. Sie fungieren nicht nur 

als akustische Referenz, sondern tragen zur kontextuellen Tiefenschichtung des 

Werkes bei, indem sie dokumentarische Spuren im musikalischen Gewebe 

hörbar machen. 

Typ des Soundfiles Ursprung Funktion innerhalb des 
Werkes 

Komponierte Klänge 

(Sounddesign) 

Eigene synthetische 

oder bearbeitete 

Klänge 

Erweiterung der 

klanglichen Textur, 

emotionale Verstärkung 

Bearbeitete reale 

Aufnahmen 

Interviews, 

Reportagen, 

Geräusche aus 

Konflikten 

Dokumentarischer 

Bezug, historische 

Verankerung 

Klangliche Zitate oder 

symbolische Signale 

Geräusche mit 

kulturellem oder 

symbolischem Gehalt 

Semantische Tiefe, 

Kontextualisierung 

Atmosphärische 

Hintergrundgeräusche 

Umweltaufnahmen, 

Raumklänge 

Raumwahrnehmung, 

Übergänge zwischen 

Szenen 

 

Abbildung 7: Typen von Soundfiles und ihre Funktion 
 

5.3.1 Ausstattung und technische Anforderungen 

Für die Realisierung der elektronischen Komponente des Werks sind folgende 

technische Mittel erforderlich: 

Die verwendete Software ist Ableton Live (ab Version 10 oder höher), mit einem 

vorprogrammierten Patch für macOS. Als Audioausgabe werden zwei aktive 

Lautsprecher empfohlen (z. B. Genelec 8030 oder ein vergleichbares Modell), die 

eine saubere Stereowiedergabe im Aufführungsraum gewährleisten. 
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Zur Steuerung der Zuspielungen werden zwei MIDI-Controller verwendet: ein 

AKAI APC Key 25 oder ein vergleichbares Modell mit Tasten- und Pad-Funktion 

sowie ein Novation Launchpad X oder ein ähnliches Gerät zur flexiblen 

Aktivierung von Soundfiles. Die Audioverbindung erfolgt über XLR-Kabel, ein 

zuverlässiges Audiointerface (z. B. Focusrite Scarlett 2i2) wird vorausgesetzt. 

Für die Verstärkung der Sängerin ist ein diskretes und leistungsfähiges 

Kopfbügelmikrofon notwendig. Empfohlen werden Modelle wie das DPA 4066 

oder das Sennheiser HSP Essential Omni, die Klarheit und Bewegungsfreiheit 

gleichermaßen ermöglichen. 

Der elektronische Part soll idealerweise von einem Performer innerhalb des 

Ensembles ausgeführt werden, der mit der Partitur arbeitet. Zusätzlich wird 

empfohlen, eine zweite Person außerhalb des Ensembles mit der Kontrolle des 

Mixers und der klanglichen Balance zu betrauen. Diese Person übernimmt die 

externe Mischung und sorgt für ein ausgewogenes Verhältnis zwischen 

Elektronik, Live-Gesang und Instrumentalklang. 

Diese Konfiguration garantiert eine stabile und qualitativ hochwertige Aufführung 

sowohl in kammermusikalischen als auch größeren akustischen Räumen. 
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Komponente Modell 
Vorschlag 

Funktion Position 
Bedienung 

Software Ableton Live (ab 

v10) 

Steuerung der 

Soundfiles 

Laptop 

MIDI-

Controller 

AKAI APC Key 

25 

Steuerung von 

Effekten und 

Wiedergabe 

Performer im 

Ensemble 

Trigger-Pad Novation 

Launchpad X 

Aktivierung einzelner 

Soundfiles 

Performer im 

Ensemble 

Lautsprecher 

(Stereo) 

Genelec 8030 

oder 

vergleichbar 

Live-Wiedergabe im 

Raum 

Links & rechts auf 

der Bühne 

Audiointerface Focusrite 

Scarlett 2i2 oder 

ähnlich 

Audioverbindung zum 

Mischpult 

Beim Performer 

Mikrofon für 

Sängerin 

DPA 4066 / 

Sennheiser 

HSP Omni 

Sprach- und 

Gesangsübertragung 

Am Kopf der 

Sängerin 

Verkabelung XLR-Kabel Verbindung von 

Mikrofon, Interface, 

Lautsprecher 

Technisches 

Setup 

Zweiter 

Operator 

Toningenieur:in 

außerhalb des 

Ensembles 

Kontrolle des 

Mischpults, Balance 

Im 

Zuschauerbereich 

 

Abbildung 8: Beispiel für ein technisches Equipment für die elektronische Umsetzung. 
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6. KOMPOSITIONSPROZESS UND ANALYSE DES WERKES 
 
Luz Caraballo ist ein Musiktheaterwerk, das durch die Verbindung von 

dokumentarischem Material, dichterischer Vorlage und zeitgenössischen 

kompositorischen Techniken entsteht. Dieses Kapitel untersucht zentrale 

Aspekte des kompositorischen Prozesses sowie strukturelle, klangliche und 

dramaturgische Entscheidungen, die das Werk prägen. 

 

6.1. Techniken und Ausdrucksstrategien der Sopranpartie 
 
Die Sopranpartie in Luz Caraballo nimmt eine zentrale Rolle im musikalischen 

und dramatischen Gefüge des Musiktheaters ein. Ihre Gestaltung geht weit über 

traditionelle Gesangstechniken hinaus und integriert ein breites Spektrum 

erweiterter vokaler Mittel, darunter Flüstern, Geräuschhaftigkeit, Atemgeräusche, 

gesprochene Passagen sowie gestische Eingriffe in den Klang. In diesem 

Abschnitt werden die spezifischen vokalen Strategien analysiert, die der 

Darstellung des psychischen Zustands der Protagonistin dienen.  

 

Ein zentrales Element in der Gestaltung der Sopranlinie ist der Einsatz von 

Atemluft, der die Erzeugung von Effekten wie flüsternden Klängen ohne 

bestimmte Tonhöhe oder rhythmische Struktur ermöglicht und damit den 

Ausdrucksraum über den traditionellen Gesang hinaus erweitert. 

 

 
Abbildung 9: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 1. Sopran Stimme. Takte 47-50 (UE). 

 

„Technik: Man fügt dem Flüstern nach und nach etwas mehr Stimme hinzu. Mit der Zeit 

erarbeitet man sich die nötige Atemkontrolle. Beim Bühnenflüstern sollte die Stimme 

ohne Verstärkung in einem mittelgroßen Saal hörbar sein.“39 

 
39 Isherwood, Nicholas: Die Techniken des Gesangs. Bärenreiter-Verlag, 2013. S.21-22. 
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Der Flüstereffekt verleiht der Figur Luz Caraballo eine klangliche Zerbrechlichkeit 

und vermittelt ein Gefühl von innerer Erschöpfung, sprachlicher Fragmentierung 

und psychischer Isolation. 

Die Weiterentwicklung dieses Effekts stellt das „flüsternde Singen“ (flüsternd 

singen) dar – ein vokaler Zustand zwischen reinem Flüstern und traditionellem 

Gesang. Diese Technik verleiht der Sopranlinie eine gesteigerte emotionale 

Spannung: Die Stimme bleibt brüchig und zurückgenommen, erhält jedoch eine 

melodische Kontur, die den inneren Konflikt der Figur klanglich artikuliert. 

 

Abbildung 10: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 1. Sopran Stimme. Takte 40-42 (UE). 

 Im Kontext von Luz Caraballo erzeugt dieser Effekt eine klangliche Ambivalenz 

zwischen Sichtbarkeit und Verschwinden, zwischen Ausdruck und Verstummen, 

wodurch die psychische Verletzlichkeit der Protagonistin eindrucksvoll hörbar 

gemacht werden soll. 

„Technik: Man beginnt mit einem ausgehaltenen Belcanto-Ton und mischt dem Klang 

allmählich Hauch bei, so wie ein ungeübter Sänger, der zu viel Luft durch die 

Stimmbänder passieren lässt.“40 

Ein weiterer Ausdruckseffekt entsteht durch den Einsatz der Hände als eine Art 

Dämpfer oder Resonator: Die Sängerin formt mit beiden Händen ein 

schalenförmiges Gefäß und hält es dicht vor den Mund, sodass der vokale Klang 

in den Händen resonieren kann. Diese Technik verändert nicht nur die Klangfarbe 

der Stimme, sondern erzeugt einen gedämpften, körpernahen Ton, der 

gleichzeitig intim und entrückt wirkt. 

Die Stimme klingt eingeschlossen, zurückgeworfen in den eigenen Körper, was 

die psychische Enge und das Verstummen der Figur auf eindrucksvolle Weise 

akustisch darstellt. Es entsteht der Eindruck, als würde die Figur versuchen zu 

 
40 Isherwood, Nicholas: Die Techniken des Gesangs. S.22. 
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sprechen oder zu singen, ohne wirklich nach außen dringen zu können – ein 

Symbol für die Ohnmacht angesichts des erlebten Traumas. 

 

Abbildung 11: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 1. Sopran Stimme. Takte 18-22 (UE). 

Der Einsatz von Atemluft spielt eine zentrale Rolle in der dramatischen 

Entwicklung der Sopranstimme. Besonders hervorzuheben ist hierbei 

das geräuschvolle Atmen als vokaltechnisches Mittel, bei dem rhythmisch und in 

frenetischer Abfolge hörbare Ein- und Ausatmungen durch den Mund ausgeführt 

werden. Diese Technik transformiert den Atem selbst in ein expressives 

Klangmaterial, das jenseits von Sprache und Gesang agiert. 

 

Abbildung 12: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 2. Sopran Stimme. Takte 183-185 (UE). 

In der Partitur fungiert diese Technik als unmittelbarer Ausdruck innerer Unruhe, 

Panik und psychischer Überlastung. Sie durchbricht die Grenze zwischen 

physiologischer Notwendigkeit und künstlerischem Ausdruck und wird zu einem 

dramaturgischen Werkzeug, das die emotionale Zuspitzung bestimmter Szenen 

verstärkt.  

„Man atmet ein oder aus, sodass sich die Stimmlippen teilweise annähern. Dadurch wird 

das Atmen geräuschvoll hörbar.“ 41 

Diese Technik kann sowohl ohne, als auch mit spezifischer Tonhöhe ausgeführt 

werden. In Abbildung 12 wird die geräuschhafte Atmung ohne festgelegte 

Tonhöhe dargestellt, während sie im Takt 190 mit einer präzisen Tonhöhe notiert 

ist. Letztere Variante kann zusätzlich mit einem absteigenden Glissando 

kombiniert werden, wodurch ein sukzessiver Verlust der vokalen Kontrolle 

suggeriert wird. Eine dritte Ausführungsmöglichkeit besteht in der Verbindung 

 
41 Isherwood, Nicholas: Die Techniken des Gesangs. S.86. 
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von Ausatmung mit einem allmählichen Aufbau des Klangs bis hin zu einem 

vokalen Ausbruch, der einem Schrei ähnelt. 

 

Abbildung 13: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 3. Soprano Stimme. Takte 190-196. 

Diese vokalen Entwicklungen, die sich kontinuierlich zwischen Takt 183 und 196 

entfalten, bilden einen dramaturgischen Höhepunkt: Sie spiegeln den inneren 

Kampf Luz Caraballos wider, die vor Schmerz nicht sprechen kann. Der 

zunehmende Einsatz von Atem, Glissandi und stimmlicher Instabilität kulminiert 

schließlich in einem expressiven Schrei im Takt 196 – ein Moment kathartischer 

Entladung, der das Verstummen der Figur in eine eruptive Geste transformiert. 

Ein Effekt, der häufig mit von Kindern erzeugten Lauten assoziiert wird und in Luz 

Caraballo unmittelbar nach dem Aussprechen der Namen ihrer Kinder eingesetzt 

wird, ist die Kombination aus Zungenklicken und Zungenschnalzen in Takt 240. 

Diese artikulatorischen Geräusche erzeugen eine fast spielerische Klangqualität, 

die bewusst im Kontrast zur dramatischen Gesamtsituation steht.  

 

Abbildung 14: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 3. Soprano Stimme. Takte 239-240. 
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Ihr Einsatz zielt darauf ab, flüchtige Erinnerungen an kindliche Unschuld 

wachzurufen, wobei die klangliche Leichtigkeit zugleich von einem tiefen Gefühl 

des Verlustes durchdrungen ist. Der scheinbar naive Charakter dieser 

Geräusche wird so zu einem vielschichtigen Ausdrucksmittel innerhalb der 

szenischen Erzählung. 

„Zungenklicken: flache Zunge klickt auf dem harten Gaumen. 

Zungenschnalzen: Die Zunge »schnalzt« - zunächst eingerollt - mittels einer Bewegung 

vom harten Gaumen in Richtung der Zähne im Oberkiefer und über sie hinaus, verbunden 

mit einem [kl]-Geräusch.“42 

 

6.2 Analyse ausgewählter Szenen 
 
In diesem Abschnitt werden zentrale dramaturgische und kompositorische 

Aspekte ausgewählter Szenen aus Luz Caraballo untersucht. Dabei liegt der 

Fokus auf den Szenen 1, 3 und 6, die jeweils Schlüsselrollen in der Entwicklung 

der Hauptfigur und der musikalischen Struktur des Werkes einnehmen. 

Ergänzend dazu werden auch der Nachklang, das Gebet für die 

Gefallenen sowie der Epilog analysiert, da sie bedeutende Funktionen im 

Gesamtdiskurs und in der Repräsentation von Erinnerung, Trauma und Reflexion 

übernehmen. 

6.2.1 Szene 1 und Nachklang 

Im Eröffnungsnummer von Luz Caraballo, betitelt „eins, zwei, drei, vier fünf“, 

entfaltet sich eine Klanglandschaft, deren Funktion nicht allein darin besteht, die 

Figur vorzustellen, sondern vielmehr darin, den Hörer in ihr inneres Universum 

zu versetzen: ein fragmentiertes, obsessives und tief vom Trauma geprägtes 

Gefüge. Vom Takt 1 bis 18 konstruiert die Musik eine introspektive und 

schwebende Atmosphäre, in der sich die Grenzen zwischen dem Akustischen, 

dem Elektronischen und dem Szenischen auflösen. Diese Passage folgt keinem 

thematischen Verlauf im traditionellen Sinne, sondern stellt vielmehr eine 

 
42 Isherwood, Nicholas: Die Techniken des Gesangs. S.79-80. 
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atmosphärische Ausarbeitung dar, die den mentalen Raum von Luz Caraballo 

modelliert. 

Ein zentrales Element in diesem Aufbau ist der Umgang mit der Perkussion. Der 

Komponist setzt drei Becken unterschiedlicher Durchmesser ein, die mit einem 

Kontrabassbogen gestrichen werden, um ein kontinuierliches Spektrum 

instabiler, obertonreicher metallischer Resonanzen zu erzeugen. Diese Geste – 

eher der Klangskulptur als der rhythmischen Perkussion verwandt – evoziert 

unmittelbar das Murmeln des Regens, verstärkt und erweitert durch die 

Elektronik. Es handelt sich dabei nicht um eine wörtliche Darstellung der 

Umgebung, sondern um deren Verwandlung in eine diffuse, emotional 

aufgeladene sinnliche Erfahrung. Ziel ist es nicht, den Regen zu beschreiben, 

sondern ihn aus der Perspektive einer einsamen Frau zu durchleben, deren 

Verbindung zur Wirklichkeit sich zunehmend auflöst. 

In diesem Kontext bleibt der vokale Einsatz zunächst minimal, aber 

bedeutungsvoll. Die Sopranistin, die Luz Caraballo verkörpert, artikuliert in den 

ersten Takten keinen verständlichen Text. Stattdessen äußert sie ein kaum 

wahrnehmbares Lamento mit geschlossenem Mund, das sich nahtlos in die 

klangliche Umgebung einfügt. Dieser vokale Gestus will keine diskursive 

Mitteilung vermitteln, sondern vielmehr eine zurückgehaltene menschliche 

Präsenz andeuten, eine, die im eigenen Schweigen zu ersticken droht. Das 

Lamento mit geschlossenem Mund, ohne Konsonanten, ohne Sprache und ohne 

Schrei, fungiert hier als Symbol einer entartikulierten Subjektivität. 

Ab Takt 14 setzt eine bedeutende Wandlung in der dramatischen und 

musikalischen Entwicklung ein. Die Stimme Luz’ tritt nun mit Worten hervor, 

jedoch nicht im Sinne eines erzählenden Diskurses, sondern als obsessive 

Wiederholung: Sie zählt von eins bis fünf und fährt dann bis zehn fort. Diese 

scheinbar banale Handlung erweist sich in Wirklichkeit als tief bedeutungsvolles 

dramatisches Mittel. Jede Zahl wird zur Evokation – oder vielleicht zur 

Beschwörung – der verlorenen Kinder, deren Namen in eine abstrakte 

Reihenfolge aufgelöst wurden, reduziert auf Ziffern im Gedächtnis einer Mutter, 

die von ihrem Verlust überwältigt ist. Die numerische Aufzählung, ihrer rationalen 
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Funktion enthoben und wiederholt, nimmt rituellen Charakter an, durchdrungen 

von Angst und Verzweiflung. 

 

Abbildung 15: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 1. Partitur. Takte 14-17 (UE). 
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In der zweiten Phase dieser Nummer ab Takt 76 verdichtet sich die musikalische 

Textur. Die Elektronik verstärkt die Atemgeräusche und Flüstertöne, und die 

Instrumente beginnen, ein dichteres, wenn auch weiterhin fragmentarisches 

Geflecht zu weben. Flöte und Klarinette etwa führen sorgsam eingebettete 

Multiphonics ein, die wie „harmonische Schreie“ wirken und die Sopranistin 

begleiten, ohne sie zu überdecken. Diese Multiphonics zielen nicht auf einen 

oberflächlichen Spannungseffekt, sondern übersetzen die emotionale Intensität 

der Szene in eine klangliche Materie, die ambivalent, instabil und visceral wirkt. 

Die Perkussion behält ihre texturale Rolle bei, indem sie kontrollierte 

Geräuschpassagen artikuliert, welche die atmosphärische Dimension vertiefen 

und zur allmählichen Veränderung der Wahrnehmung beitragen. 

Dieses Material wird im Nachklang wiederverwendet – einer Szene, die ab Takt 

317 beginnt (siehe Seiten 61 bis 73 der Partitur) und als klanglicher und 

dramaturgischer Widerhall des Eröffnungsabschnitts fungiert. Während in der 

ersten Szene Luz Caraballo die Zahlen von eins bis zehn obsessiv wiederholt, 

um das Trauma des Verlusts ihrer Kinder zu verarbeiten, geht 

im Nachklang diese Geste auf die Musiker über. Sie übernehmen nun das 

Flüstern der Zahlen von eins bis fünf – jeweils in einer anderen Sprache –, 

wodurch ein vielstimmiger, „gespenstischer“ Klangraum entsteht. Jede Stimme 

wird dabei zur Spur einer verlorenen Existenz, zu einem Echo jener Kinder, die 

im Krieg verschwunden sind. Die elektronische Ebene bleibt in ihrer klanglichen 

Beschaffenheit mit der des ersten Abschnitts verwandt, wird jedoch nun durch 

einen Resonator bearbeitet, was der Szene eine noch körperlichere, fast 

halluzinatorische Tiefe verleiht. Die Sopranistin singt in dieser Szene nicht, ist 

jedoch weiterhin auf der Bühne präsent – als stumme Zeugin, als Körper der 

Erinnerung. Ihr Schweigen bildet den Kontrapunkt zu den fremden Stimmen der 

Musiker, die nicht mehr Teil des instrumentalen Apparats, sondern nun selbst 

Träger der dramatischen Handlung sind. 
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Abbildung 16: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Nachklang. Partitur. Takte 329-332 (UE). 

 

6.2.2 Szene 3: de Chachopo a Apartadero 

In der dritten Szene von Luz Caraballo, betitelt „De Chachopo a 

Apartadero“ (Takte 206–263, Partiturseiten 38 bis 54), setzt sich der narrative 

Faden der Oper in einer musikalisch deutlich kontrastierenden Form fort. Diese 

Szene ist in zwei deutlich unterscheidbare Abschnitte gegliedert, die jeweils 

unterschiedliche emotionale Schichten der Hauptfigur Luz Caraballo offenlegen 

und zugleich auf spezifische klangliche und kulturelle Referenzen zurückgreifen. 
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Der erste Teil (Takte 206–235) ist geprägt von der stilistischen Anlehnung an die 

venezolanische Tonada Llanera.  

„[…] einem archaischen und von Wehmut durchdrungenen Melodiemodell, das 

traditionell von Hirten während der Morgenstunden gesungen wird, um das Vieh beim 

Melken zu beruhigen.“43 

Diese kulturelle Referenz wird nicht bloß zitiert, sondern auf subtile Weise 

transformiert: Die Stimme der Sopranistin entfaltet eine langsame, lineare 

Melodie, reich an kleinen Ornamentierungen und Mikrogesten, die tief im Körper 

verankert sind. Das klangliche Bild ist von einem Gefühl der Müdigkeit und des 

inneren Widerstands durchdrungen – ein Ausdruck der existenziellen 

Erschöpfung Luz Caraballos, die gezwungen ist, sich ständig von einem Ort zum 

anderen zu bewegen. Der Text verweist explizit auf dieses rastlose 

Unterwegssein, das zur Metapher für den Zustand der Flucht und Heimatlosigkeit 

wird. 

 

 

 

 
43 Cisneros, Alfredo. Ultimas Noticias, https://ultimasnoticias.com.ve/firmas/la-tonada/ 3. 
November 2022, (letzter Zugriff: 7. Mai 25). 

Abbildung 17: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 3. Soprano Stimme. Takte 203-227. 
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Begleitet wird die Stimme von einer äußerst reduzierten instrumentalen Textur. 

Die Elektronik liefert ein tiefes, fast unmerklich pulsierendes Band, das als 

klanglicher Untergrund die Szene trägt. Violine und Violoncello erzeugen mit 

Flageolett, rhythmischen Verschiebungen und polyrhythmischen Mustern ein 

akustisches Abbild der nächtlichen Geräuschkulisse der venezolanischen 

Andenregionen: das Zirpen von Grillen, das Quaken kleiner Frösche. Es entsteht 

ein hybrider Raum zwischen Erinnerung, Natur und klanglicher Imagination, der 

die Intimität der Szene unterstreicht. 

Der zweite Teil der Szene beginnt ab Takt 236 mit dem Eintritt der Stimme aus 

dem Off. Diese Stimme, anders als die singende Luz Caraballo, agiert 

retrospektiv: Sie erinnert an die Zeit vor dem Krieg und benennt das, was verloren 

ging. Der Wechsel in der Ausdrucksweise – von Gesang zur gesprochenen 

Reflexion – bewirkt eine dramatische Zäsur. Die Sopranistin bleibt zwar aktiv, 

doch ihr vokaler Ausdruck verändert sich grundlegend. Sie verlässt den 

melodischen Gestus und wendet sich einem Arsenal an erweiterten 

Vokaltechniken zu: Hauchen, Stöhnen, Klangmanipulationen mit den Händen vor 

dem Mund oder am Körper. Diese Klänge verkörpern nicht Sprache, sondern 

Affekt – sie sind Ausdruck eines Schmerzes, der nicht mehr artikuliert werden 

kann. 

6.2.3 Szene 6: Der Verlust meiner einzigen Tochter 

Die sechste Szene von Luz Caraballo (S. 112–117) ist formal als dreiteilige 

Struktur vom Typ A–B–A angelegt, wobei die beiden äußeren Abschnitte eine 

explizite stilistische Referenz zur venezolanischen tonada llanera aufweisen. 

Diese traditionelle Gesangsform, die durch ihren lyrischen und melismatischen 

Charakter geprägt ist, wird hier aus einer zeitgenössischen kompositorischen 

Perspektive neu kontextualisiert. Ihre Funktion besteht nicht in der Darstellung 

folkloristischer Praxis, sondern in der Vermittlung affektiver Zustände, die mit 

Erinnerung, Verlust und Entwurzelung assoziiert sind. 

In den A-Abschnitten ist die Vokallinie bewusst einfach gehalten, mit einer 

freirhythmischen, zurückgenommenen Melodik, die sich stilistisch an 

die tonada anlehnt. Charakteristisch für diese Szene ist die Gestaltung der 
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instrumentalen Begleitung, die auf einer strukturierten Improvisation zwischen 

Bassflöte und Bassklarinette basiert. Beide Instrumente bedienen sich eines 

Spektrums erweiterter Spieltechniken (Subtöne, whistle tones, Luft- und 

Klappengeräusche), durch die eine timbrale Textur entsteht, die diffus, instabil 

und permanent in Veränderung begriffen ist. Diese Klangschicht erfüllt keine 

harmonische oder rhythmische Funktion im traditionellen Sinn, sondern wirkt als 

offener, nicht linearer Klangraum, der der Vokallinie räumliche Tiefe und 

klangliche Ambiguität verleiht.  

Der B-Abschnitt markiert einen deutlichen Wechsel in der vokalen und 

klanglichen Organisation. Die Sopranistin tritt aus dem Vordergrund zurück, und 

die Stimme aus dem Off übernimmt die narrative Führung mit einem retrospektiv 

geprägten Text. Diese Stimme wird von einer statischen Klangfläche begleitet, 

die aus lang gehaltenen Akkorden besteht, welche durch Multiphonics in den 

Streichinstrumenten erzeugt werden. Diese Technik, die im traditionellen 

kammermusikalischen Kontext selten eingesetzt wird, ermöglicht die 

gleichzeitige Produktion mehrerer unharmonischer Teiltöne, wodurch ein 

komplexes, spektral reiches Klangfeld entsteht. Ergänzt wird diese Struktur durch 

perkussive Resonanzen, die durch Anschlagen der Resonanzbodenfläche des 

Klaviers erzeugt werden. Diese Geräusche sind nicht auf bestimmte Tonhöhen 

bezogen und wirken als spektrale Verlängerung des von den Streichern 

erzeugten Klangs. Die Kombination dieser Elemente ergibt eine klangliche 

Textur, die auf die spektrale Dimension des Klangs fokussiert ist und die narrative 

Funktion durch klangliche Räumlichkeit ersetzt. 
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Abbildung 18: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Szene 6. Partitur. Takt 538 (UE). 

 

6.2.4 Gebet für die Gefallenen 

Die Szene „Gebet für die Gefallenen“ (S. 120–122) stellt innerhalb der Struktur 

von Luz Caraballo einen bewusst gesetzten Ruhepunkt dar. Sie folgt auf zwei 

dramaturgisch und klanglich intensive Szenen, in denen sowohl vokale 

Expressivität als auch elektronische und improvisatorische Elemente im Zentrum 

standen. Unmittelbar vor dem Epilog positioniert, wirkt dieses etwa dreiminütige 

instrumentale Interludium wie ein Moment kollektiven Innehaltens, das weder von 

Stimme noch von Text, sondern ausschließlich durch das Zusammenspiel des 

Ensembles getragen wird. 

Die Abwesenheit von Gesang, Elektronik und Schlagwerk markiert eine Zäsur, 

die sowohl klanglich als auch semantisch wirksam ist. Der Fokus liegt nun auf 

einem reinen instrumentalen Diskurs, der sich durch eine freie kontrapunktische 

Struktur auszeichnet. Im Gegensatz zu den vorangegangenen Szenen, in denen 

formale Offenheit primär zur Darstellung von Instabilität und psychischer 

Zerrüttung eingesetzt wurde, dient die freie kontrapunktische Gestaltung hier der 

Etablierung eines Gleichgewichts zwischen den Stimmen des Ensembles. Die 

polyphone Textur ist nicht streng imitatorisch oder systematisch konstruiert, 

sondern basiert auf einem dialogischen Prinzip, in dem sich thematische Impulse 

zwischen den Instrumenten entfalten, aufnehmen und transformieren. 
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Klanglich ist die Szene geprägt von einer transparenten, oft kammermusikalisch 

anmutenden Faktur. Die instrumentale Besetzung wird gleichberechtigt 

behandelt, ohne dass ein Soloinstrument oder eine führende Stimme 

hervorgehoben wird. Diese Gleichwertigkeit lässt sich auch als kompositorisches 

Pendant zur Geste des Gebets verstehen: Es geht nicht um individuelle 

Virtuosität, sondern um eine kollektive Artikulation von Reflexion, Erinnerung und 

Würdigung. Der Titel „Gebet für die Gefallenen“ erhält in diesem Kontext eine 

doppelte Funktion: Einerseits verweist er auf den rituellen Charakter der Szene, 

andererseits hebt er das Fehlen explizit religiöser oder textlicher Inhalte hervor – 

das Gebet findet hier ausschließlich durch musikalische Mittel statt. 

Formal gesehen fungiert diese Szene als Übergang, der eine ästhetische und 

emotionale Distanz zu den Extremen der vorhergehenden Abschnitte herstellt 

und zugleich einen vorbereitenden Rahmen für den Epilog bietet. Die klangliche 

Konzentration auf den rein instrumentalen Ausdruck schafft eine Atmosphäre der 

Sammlung, in der die zuvor dargestellten Traumata nicht weiter ausgeführt, 

sondern still erinnert werden. In diesem Sinne übernimmt das „Gebet für die 

Gefallenen“ eine zentrale dramaturgische Funktion: Es ist nicht nur ein Moment 

der Entspannung oder des Kontrasts, sondern ein Akt der stillen Gedenkkultur 

innerhalb des musiktheatralischen Rahmens der Oper. 

 
 
Abbildung 19: Hernández Lovera, Luz Caraballo. Gebet für die Gefallenen. Partitur. Takte 609-
614 (UE). 
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6.2.5 Epilog 

Der Epilog von Luz Caraballo bildet den dramaturgischen und emotionalen 

Schlusspunkt des Musiktheaters und erfüllt dabei eine doppelte Funktion: Er wirkt 

einerseits als Zusammenfassung zentraler musikalischer und szenischer Motive 

der Oper, andererseits bricht er bewusst die vierte Wand und richtet sich 

unmittelbar an das Publikum. Diese Passage integriert musikalisches 

Reprisenmaterial mit einem eindringlichen, reflexiven Monolog der Stimme aus 

dem Off, wodurch die musikalische Form und die inhaltliche Aussage eine enge 

Verbindung eingehen. 

Die Struktur des Epilogs gliedert sich in vier Abschnitte, die jeweils auf zentrale 

Momente früherer Szenen verweisen und sie in transformierter Form erneut 

aufrufen. Die erste Sektion (Takte 723–764) rekurriert auf das Anfangsmaterial 

der ersten Szene, das die emotionale Ausgangslage Luz Caraballos – 

Einsamkeit und existenzielle Verlorenheit – thematisiert. Dieses Material wird 

nicht einfach zitiert, sondern in seiner Instrumentation und klanglichen Dichte 

variiert, wobei der Fokus auf der Reaktivierung des Gefühlszustands liegt, mit 

dem die Oper begann. Es handelt sich um eine erinnernde Rückbindung an den 

Beginn, zugleich aber auch um eine Kommentierung: Die Einsamkeit erscheint 

nun nicht mehr als Zustand der Isolation, sondern als Folge struktureller Gewalt. 

Der zweite Abschnitt (Takte 765–787) führt musikalisches Material der zweiten 

Szene wieder ein, das thematisch mit dem Ausbruch des Krieges und seinen 

klanglichen Manifestationen verbunden ist. Durch die Re-Instrumentation des 

Materials wird nicht nur die emotionale Wucht des Krieges reflektiert, sondern 

auch dessen anhaltende Präsenz im kollektiven Gedächtnis betont. Klanglich 

äußert sich dies in abrupten, dichten Texturen und scharf konturierten 

Artikulationen, die eine Atmosphäre der Bedrohung und des inneren Aufruhrs 

erzeugen. 

Die dritte Sektion (Takte 788–819) basiert auf dem zentralen Abschnitt der 

sechsten Szene und thematisiert den Verlust von Luz Caraballos Tochter. Die 

klangliche Gestaltung ist hier von Reduktion und Fragilität geprägt, wobei 

Elemente wie schwebende Texturen und vereinzelte gestische Einsprengsel 
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eingesetzt werden, um einen Zustand der existenziellen Leere zu vermitteln. Der 

emotionale Kontrast zu den vorhergehenden Abschnitten ist deutlich: Hier 

dominiert keine dramatische Zuspitzung, sondern ein Zustand der Verlorenheit 

und inneren Zerrüttung. 

Die letzte musikalische Reprise stammt aus dem zentralen Teil der fünften 

Szene, die den Tod des Ehemanns behandelt. Auch in dieser Passage wird das 

Material nicht wörtlich übernommen, sondern klanglich transformiert. Durch diese 

sukzessive Reaktivierung früherer Szenen entsteht ein kompositorisches 

Palimpsest, das die Biografie der Protagonistin in kondensierter Form reflektiert. 

Die Stimme aus dem Off kommentiert diese Rückblenden nicht nur, sondern 

interpretiert sie als Teil einer übergeordneten Reflexion über den Krieg, seine 

Auswirkungen auf die Zivilbevölkerung und die zerstörerische Kraft politischer 

Gewalt. 

Besonders auffällig ist der Schluss der Oper, in dem die Stimme Luz Caraballos 

zunehmend verstummt, während das Ensemble im fortissimo weiterspielt. Diese 

Gegenüberstellung – das Schwinden der individuellen Stimme versus die 

Unnachgiebigkeit der kollektiven Gewalt – stellt einen eindeutigen Ausdruck des 

zentralen Anliegens der Oper dar: Die Schreie der Opfer verhallen ungehört, 

während der Mechanismus der Zerstörung unaufhaltsam fortschreitet. Der Epilog 

schließt somit nicht mit Auflösung oder Erlösung, sondern mit einer bitteren 

Konfrontation: Der Schmerz wird ausgesprochen, doch bleibt unbeantwortet. Luz 

Caraballo bleibt stumm, doch ihre Geschichte hallt im Klangraum weiter – als 

Mahnung, als Zeugnis und als künstlerischer Akt des Erinnerns. 
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6.3 Partitur und Libretto 

Der vollständige Zugang zum Libretto und zur Partitur erfolgt über den 

untenstehenden QR-Code oder über den angegebenen Google-Drive-Link. 

QR-Code 

 

Abbildung 20: QR-Code der Partitur und des Librettos des Musiktheaters Luz Caraballo. 

 

Google-Drive-Link:  
 

https://drive.google.com/drive/u/0/folders/1uvtFWXIOt2XaGItW_duhLnBVeZ4np

6Gz 
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7. FAZIT 
 
Das Musiktheaterwerk Luz Caraballo, das im Rahmen dieser Masterarbeit 

konzipiert wurde, stellt eine künstlerische, ethische und politische Reflexion über 

die Möglichkeiten des zeitgenössischen Musiktheaters dar, individuelle und 

kollektive Erfahrungen von Verlust, Vertreibung und Resilienz hör- und sichtbar 

zu machen. Ausgangspunkt war das bekannte Gedicht von Andrés Eloy Blanco, 

das im Verlauf des Werkes von der dritten in die erste Person überführt wird, 

wodurch Luz Caraballo eine eigene, aktive Stimme erhält. Diese Transformation 

eröffnet der Titelfigur die Möglichkeit, als kollektive Repräsentantin unzähliger 

realer Schicksale zu sprechen – ein metatheatraler Akt, der sie nicht als fiktive 

Figur, sondern als Sprachrohr für Frauen in Kriegs- und Krisensituationen 

erscheinen lässt. 

 

Die dramaturgische Struktur des Werkes basiert auf der Dualität der Figur: 

einerseits die verrückte Luz Caraballo, verkörpert von der Sopranistin auf der 

Bühne, deren einziger gesungener Text das Gedicht ist; andererseits eine 

Stimme der Klarheit, vorab aufgenommen und in der Sprache des Publikums 

präsentiert, die auf realen Interviews, Artikeln und Dokumentationen basiert. 

Diese Konzeption erlaubt eine vielschichtige Erzählweise, die zwischen Intimität 

und kollektiver Anklage, zwischen Wahnsinn und klarem Bewusstsein oszilliert. 

 

Kompositorisch arbeitet Luz Caraballo mit erweiterten Spieltechniken, nicht-

linearen Formen, elektroakustischen Interventionen und einer Klangdramaturgie, 

die sich konsequent vom traditionellen narrativen Fluss entfernt. Die Kombination 

von Live-Gesang, elektronischer Stimme und vorproduziertem Audiomaterial 

schafft eine komplexe akustische Architektur, in der sich Fragmentierung und 

Erinnerung musikalisch manifestieren. 

 

Der Komponist formuliert im Verlauf des Werkes eine kritische Haltung 

gegenüber strukturellem Egoismus, gesellschaftlicher Gleichgültigkeit und 

geopolitischer Blindheit. Luz Caraballo soll das Leid nicht ästhetisieren, sondern 

es sichtbar machen in seiner fragmentierten, gebrochenen Realität. Die erzählten 

Geschichten stehen exemplarisch für das Unaussprechbare, das sich dennoch 
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Gehör verschaffen muss – nicht als Zahlen in globalen Statistiken, sondern als 

lebendige Stimmen. Das Werk endet nicht in Resignation, sondern mit einem 

Appell an Empathie, Zusammenhalt und aktives Erinnern. 

 

Luz Caraballo ist somit nicht nur ein Musiktheater, sondern ein poetischer 

Widerstand gegen das Vergessen – eine Einladung an das Publikum, 

Verantwortung zu übernehmen und das Menschliche in Zeiten der 

Entmenschlichung zu bewahren. 
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