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Palestrina

Hans Pfitzners Palestrina als erste
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oper.. oniws  Stars der Dirigentenszene -

Kirill Petrenko:
Frankfurter Opern- und Museumsorchester
Kirill Petrenko Ab 2013/14 Generalmusikdirektor an der

Live Aufnahme der Wiederaufnahme Bayerischen Staatsoper’ Minchen
aus dem Juni 2010

2013 - Dirigat des Ring des Nibelungen zum
200. Geburtstag Richard Wagners in Bayreuth
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CLASSICS

www.oehmsclassics.de - im Vertrieb von Naxos Deutschland



der Spielplan der Monate Mé&rz und
April erscheint bei genauerer Betrach-
tung besonders reizvoll:

Richard Jones wagt mit seiner Deu-
tung von Janaceks Die Sache Makro-
pulos den Vergleich mit der inzwischen
verkldrten Inszenierung von Ruth Berg-
haus und Vincent Boussard unternimmt

mit seiner Adriana Lecouvreur (Francesco Cilea) fur uns den Versuch,
dieses angestaubt wirkende Drama interessant zu gestalten, uns die
Figuren néherzubringen und dieses Schwelgen in zerbrechlich anmu-
tenden Klangen zu erden.

Zwei konzertante Darbietungen werden in der Alten Oper aufge-
fuhrt: Das Liebesverbot von Richard Wagner, naturlich dirigiert von
Sebastian Weigle, und L'amico Fritz von Pietro Mascagni, wobei dieses
Werk, klangsinnlich wie suggestiv, nichts von der uns so vertrauten
Cavalleria rusticana hat — die Protagonisten eher zu Dezenz, Feinheit
im Vortrag und Legatoschmelz anhélt. Die Partie des Fritz Kobus durfte
Joseph Calleja auf den Leib geschnitten sein. Ein Rollendebiit, das
sehr neugierig macht.

Innerhalb unseres Finales mit dem Schwerpunkt Igor Strawinsky

EDITORIAL

Jahren. Wie kaum ein anderer kennt Friedemann Layer die Partitur,
kaum ein anderer hat dieses Meisterwerk so oft dirigiert und zum
Erfolg gefuhrt.

Wie selbstverstandlich heimst die Frankfurter Oper Monat fiir Mo-
nat Anerkennung ein, aber der konstante Erfolg macht uns nicht tré-
ge. Hinter der Glanzfassade lauert leider die ewig junge Problematik
der Finanzierung. Einer Finanzierung der Ausgaben fir renommierte
Gaste, fur Ensemblemitglieder, die, wenn tberhaupt, nur mit Gagen-
erhohungen zu halten sind, fur Dirigenten, Bihnenbild und Kostime,
fur die Produktion von CDs. Momentan unternehmen wir alle Anstren-
gungen, eine DVD des Ringes zu verwirklichen.

Insofern brauchen wir weiterhin Ihre Unterstitzung. Wenn Ende
April der Spielplan fur 2012 /2013 versffentlicht wird, hoffen wir sehr,
dass die Marke des 12000. Abonnenten »geknackt« wird. Wir hoffen,
dass Sponsoren, mit denen wir verhandeln, unsere Arbeit tatséchlich
untersttitzen und die Verantwortlichen der Stadt uns weiter gewogen
bleiben.

Nur mit einer breit aufgestellten Finanzierungsmodalitét |&sst sich
die Zukunft meistern!

dann Die Geschichte vom Soldaten, wobei das Holzfoyer zu einer  Ihr
Stétte von StraRentheater und Poesie transformiert wird. Schlieflich /
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ADRIANA LECOUVREUR PREMIEREN

O
'ADRIANA-LECOUVREUR

“ Francesco Cilea

" Biir dich allein will ich heute Abend spielen
uned will in deinen Blicken hochste Seligkeit lesen.
Dézn Herz soll mich fiiblen, du wirst mich ganz versteben.
«  Was ist fiir mich noch die Huldigung,

andrer Meuschen, ibr Beifall und ibre Gabens

L el ADRIANAAN MAURIZIO
5 1

L

HAN“DLUNG

,_ngf-féten Blumenduft stirbt die Titelheldin: Ein VeilchenstrauR wird zum Symbol ihrer unglticklichen Liebe, vernichtet durch Eifersucht,
Hass und politische Rénkespiele. Adriana Lecouvreur, deren historisches Vorbild, eine filhrende Schauspielerin der Comédie-Francaise, 1730
Avermutlich durch Gift starb, ist in den jungen Soldaten Maurizio verliebt. Dieser entpuppt sich als Graf von Sachsen, mit dem die Fiirstin von
Bauillon eine Affare hatte. Der intriganten Firstin missféllt, dass ihr friherer Liebhaber in die Schauspielerin verliebt ist. Maurizio schwankt
4 ' = zwischen den Erwartungen der Fiirstin und seiner neuen Liebe. Im Verwirrspiel um die beiden Damen wird Adriana zum unschuldigen Opfer
= der Intrige.-Rollenspiel im Leben und auf der Biihne greifen immer mehr ineinander, die Grenzen werden flieRend. Zum Geburtstag erhélt
Adriana von ihrer Rivalin einen BlumenstrauB vergifteter Veilchen. Maurizio kann ihr nicht mehr helfen. Sie stirbt in dem Augenblick, als sich

', scheinbafal]eslaufkl'art und zum Besten wendet.

Py
F iy




PREMIEREN

ZUM WERK

Schauspieler rezitieren aus Racines Tragddie Bagjazet auf der Opern-
buhne. Sie spielen sich Theater vor. Geféhrlich und verschwommen
sind die Ubergénge, schmal sind die Grenzen zwischen Biihnen-
wirklichkeit und Theateralltag in Cileas meistgespielter Oper. Das
Publikum applaudiert der groRen Tragddin, doch Adrianas Erschitte-
rung ist echt: lhre Gefiihle bewegen sich zwischen Kunst und Realitét.

Auf dem Theater wirkt zuweilen
das Natiirliche unnatiirlich,

und es ist dort gar nicht

so einfach, einfach zu sein.

ALFRED POLGAR

Sowohl im ersten als auch im dritten Akt von Cileas Oper schieben
sich Fiktion und Wirklichkeit buchstéblich ineinander. Phaedras
Monolog, von Adriana deklamiert, richtet sich in unmittelbarer Attacke
gegen die intrigante FUrstin Bouillon: ein verstérender Vorgang, der
dem Publikum nicht ganz geheuer ist.

Bereits die Vorlage, das gleichnamige Drama von Eugéne Scribe,
fasziniert durch virtuoses Changieren zwischen diesen (Blhnen-)
Welten. Im Libretto gingen seine Dichterpartner weiter und misch-
ten historische Vorbilder und Fantasie miteinander. Doch am meis-
ten fuhlten sich die Autoren von der galanten Atmosphére der Ge-
fahrlichen Liebschaften inspiriert. Die Titelheldin Adrienne Lecouv-
reur hat wie Floria Tosca tatséchlich gelebt: Sie gehorte zu den fuh-
renden franzosischen Schauspielerinnen des 18. Jahrhunderts. His-
torisch belegt ist auch ihre Beziehung zum Grafen Moritz von Sach-
sen und dessen Affare mit der Firstin von Bouillon, die Adrienne das
Herz gebrochen haben soll. Der Giftanschlag ihrer Rivalin ist jedoch
eine effektvolle Erfindung und fiihrt zum seltenen Blhnentod durch
einen BlumenstrauR.

Die historische Wahrheit stand schon in Scribes Schauspiel nicht
im Vordergrund. Auch Cilea konzentrierte sich in der ersten Fassung
von 1902 weder auf die biografischen Fakten noch auf einen streng
logischen Handlungsablauf. Sein Librettist Arturo Colautti und
Scribes Co-Autor Ernest Legouvé haben das fuinfaktige Drama auf
vier Akte reduziert: Aus dem ersten Schauspielakt haben sie die fur
das Versténdnis erforderlichen Momente herausgefiltert und in den
zweiten Schauspielakt eingebaut. Die Akte zwei bis vier entsprechen
dann den letzten Akten des Schauspiels. So erfillt der I. Akt der Oper

eine Doppelfunktion: Er exponiert die Vorgeschichte und setzt gleich-
zeitig die Handlung in Gang.

Eine Séngerin stellt in Cileas Oper die legendére Schauspie-
lerin dar. Ein seltener Fall in der Opernliteratur, komplizierter als in
Puccinis Tosca oder Ponchiellis La Gioconda, wo die Protagonistinnen
ihren eigenen (Sénger-)Beruf »behalten« dirfen. Cilea meistert die
ungewdhnliche Herausforderung mit sicherem Theaterinstinkt, mit
der Einbeziehung des gesprochenen, melodramatisch untermalten
Wortes, das zu den dankbarsten Effekten (fast) jeder veristischen
Oper gehort. Cilea begntigt sich nicht mit oberfléchlichen, theater-
wirksamen Mitteln. Auf dem dramatischen Héhepunkt der Oper
charakterisiert er Adriana mit der Gegentiberstellung von rhythmi-
scher Rezitation und Gesang als leidende Frau. Sie beginnt Phaedras
Monolog im Deklamationsstil, bei dem die Tonhthen nur anné-
herungsweise, der Rhythmus jedoch genau notiert ist. (Auf dieser
kompositorischen Vorgehensweise basiert Arnold Schénbergs 1912,
zehn Jahre nach der Urauffihrung von Adriana, komponierter Pierrot
lunaire.) Gegen Ende ihrer Rezitation wechselt die Stimme von der
Deklamation zum Gesang: Adrianas eigene Leidenschaft sprengt ihre
Schauspielkunst.

Obwohl der Titel Adriana ins Zentrum stellt, baut Cileas Oper auf
eine Vier-Personen-Konstellation. Die beiden Rivalinnen sind klar
gezeichnet. lhre Charaktere sind gegensétzlich: Die Furstin ist eine
Uberlegte Intrigantin, sie trégt ihre Affekte nach auRen und l&sst ih-
rer Aggression freien Lauf. Adriana ist dagegen in jeder Beziehung

Haben Sie nicht bemerkt,
dass ich nie deklamiere?
Das einzige geringe
Verdienst meines Spiels liegt
in seiner Natiirlichkeit.

ADRIENNE LECOUVREUR AN EINEN POLITIKER, 1727

ehrlich, betrachtet sich nicht als Diva, sondern als Dienerin der Kunst.
Neben den beiden starken Frauen bleibt Maurizio, der von ihnen ge-
liebte Mann, ein betdrend schon singendes Liebesobjekt, ein Tenor-
Held von weichen Konturen. lhre Dreieckskonstellation wird durch
die Figur des Michonnet erweitert. Der Regisseur und Freund Adri-
anas ist in die Schauspielerin verliebt, wovon sie nichts weill. Doch



ADRIANA LECOUVREUR PREMIEREN

Michonnet ist als schiichterner, sentimentaler Mensch dargestellt, sei-
ne Liebe bleibt von geringer (dramaturgischer) Bedeutung. Die ver-
strickten Leidenschaften der vier Protagonisten werden durch erfri-
schende Konversationsszenen des Ensembles der Comédie-Francai-
se kontrastiert.

Vor allem in der Darstellung von Grenzgéngen zwischen Realitét
und Buhnenillusion zeigt Francesco Cileas Musik ihre Kraft. Félsch-
licherweise wird der Komponist immer noch der Generation der
jungen italienischen Veristen zugeordnet, obwohl seine Klangsprache
vielmehr an die feine Kolorierung seiner franzosischen Kollegen und
an Bellinis Kantilenen erinnert als an populdre Zeitgenossen wie
Puccini, Leoncavallo, Mascagni und Giordano.

Cilea sah seine Lebensaufgabe keineswegs im Komponieren. Er
unterrichtete Klavier am Konservatorium in Neapel, Harmonielehre in
Florenz und wurde Konservatoriumsdirektor in Palermo. Sein schma-
les kompositorisches Schaffen umfasst Orchesterwerke, Kammermu-
sik und finf Opern. In seinen besten Opern dominieren die Belcanto-

ADRIANA LECOUVREUR
Francesco Cilea 1866 —1950

Gesangslinien (das Lamento von Federico aus LArlesiana gehort zu
den dankbarsten Konzertnummern lyrischer Tenére), klangliche
Transparenz, harmonische Raffinesse und ein Hauch Melancholie.
Berihmt wurde er mit LArlesiana und Adriana Lecouvreur, in deren
Urauffihrungen Enrico Caruso jeweils die Tenor-Hauptpartie sang.
Am Ruhm seiner beiden Bihnenwerke hatte Cilea wenig Freude. Er
entzog sich den internationalen Ehrungen und gab viel lieber Kla-
vierunterricht am Konservatorium. Von Krankheiten und finanziellen
Sorgen bedréngt, verbrachte er seine letzten Lebensjahre in Rom und
Varazze.

Fast 30 Jahre nach der Urauffiihrung entstand, beeinflusst von
der Entwicklung der Oper in den 1920er Jahren, die zweite Fassung
der Adriana-Partitur, in welcher der Komponist die surrealen Akzente
der Dramaturgie weiter verschérfte. An den Grenzen zwischen Traum
und Realitdt, Sein und Schein, Bihnengeschehen und Alltag glanzt
Cileas Partitur am schonsten und bestétigt den Theaterinstinkt des
Komponisten in der unmittelbaren Nahe der »echten« Veristen.

ZSOLT HORPACSY

Operin vier Akten | Textvon Arturo Colautti nach dem Schauspiel Adrienne Lecouvreur von Eugéne Scribe und Ernest Legouvé

Urauffihrung am 6. November 1902, Teatro Lirico, Mailand

Premiere/Frankfurter Erstauffiihrung: Sonntag, 4. Mdrz 2012 | Weitere Vorstellungen: 9., 15., 17., 23., 25. (15.30 Uhr), 30. Mé&rz 2012

In italienischer Sprache mit deutschen Ubertiteln

MITWIRKENDE

Musikalische Leitung Carlo Montanaro | Regie Vincent Boussard | Biihnenbild Kaspar Glarner | Kostiime Christian Lacroix | Licht Joachim Klein

Dramaturgie Zsolt Horpécsy | Video Bibi Abel | Chor Matthias Kéhler

Adriana Lecouvreur Micaela Carosi | Maurizio Frank van Aken | Fiirst von Bouillon Federico Sacchi | Abbé von Chazeuil Peter Marsh
Michonnet Davide Damiani | Quinault Florian Plock | Poisson Julian Prégardien/Francisco Brito* | Firstin von Bouillon Tanja Ariane Baumgartner
Haushofmeister Michael McCown | Fréulein Jouvenot Anna Ryberg | Fréulein Dangeville Maren Favela*

*Mitglied des Opernstudios

Die Oper Frankfurt und der Patronatsverein laden ein: Oper extra zu Adriana Lecouvreur am Sonntag, 26. Februar 2012, 11.00 Uhr im Holzfoyer
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CHRISTIAN LACROIX UBER SEINE ARBEIT ALS KOSTUMBILDNER

Ich mag es, Teil eines Teams zu sein und von Leuten, die ich

bewundere, wie Singer, Schauspieler, Tinzer, Komponisten und
Beleuchter, umgeben zu sein. Alle verfolgen eine Vision, um am
Ende Magie zu erzeugen. Im Theater sind es Worter und Texte,
in der Oper die Stimmen der Sdnger und im Ballett die Eleganz
und physische Leistung der Tinzer. Diese Zusammenhinge sind
fiir mich viel reicher und bedeutsamer als die Modewelt. Leider
wird die Modebranche immer mebr durch Extravaganz, Luxus,
Verschwendung, die Macht des Geldes und Werbung dominiert.
Sie hat nicht mebr viel mit Liebe oder Kreativitit zu tun. Daber
erfiillt es mich mit mebr Stolz, am Ende einer Auffiihrung mit
dem Team vor ein aufrichtiges Publikum zu treten, als nach einer
Fashionshow vor dem Mikrokosmos der Fashionistas zu stehen.

Seit ich 2009 meinen Posten im Hause Lacroix verlor, ist
meine neue Profession das Kostiimdesign. Als Kind traumte ich
davon, Designer zu werden, aber nicht in der heutigen Mode-
branche. Meine Kunden waren wie Heroinen fiir mich. Heute sind
Schauspielerinnen und Ballerinas meine neuen Kundinnen. Als
ich noch Mode entwarf, habe ich Mainstream-Fashion bereits als
furchtbar empfunden. Mich haben immer andersartige Inspiratio-
nen fasziniert, wie Folklore, Geschichte und Theater.

Als Kind begann fiir mich das echte Leben in einem Kino, einem
Theater oder in der Oper — dort im Dunkeln auf einer Biihne oder
Leinwand, spielte sich fiir mich das reale Leben ab. Fiir mich war
das echte Leben zu ordindr und banal. Diese Einstellung hat sich
bis heute nicht verindert. Aus diesem Grund widmete ich meine
Arbeit dem Theater und der Oper. Dabei geht es nicht nur um das
Kreieren von Mode, sondern um Imagination und darum, Triume

und Seele in den Alltag zu bringen.

Neben seiner Tatigkeit als Modeschopfer entwirft Christian Lacroix
seit 1987 Kostiime fiir Opern, Ballett- und Schauspielprodukti-
onen. Unter seinen ersten Arbeiten fiirs Theater befinden sich u.a.
La Gaité Parisienne fir Mikhail Baryshnikov an der Metropolitan
Opera und Bizets Carmen in der Aréne de Nimes. Fiir die Kostiime
fiir Phédre an der Comédie-Francaise erhielt er 1995 den franzo-
sischen Theaterpreis »Moliére«. Im Jahr 2003 arbeitete Christian
Lacroix erstmals mit dem Regisseur Vincent Boussard am Théatre
Royal de la Monnaie in Briissel zusammen, wo er die Kostiime zur
Inszenierung von Mozarts Il Re Pastore entwickelte. Thre Zusam-
menarbeit wurde in den folgenden Jahren in weiteren Produkti-
onen fortgesetzt. Darunter Eliogabalo von Francesco Cavalli und
Mozarts Cosi fan tutte am Théatre Royal de la Monnaie sowie
Mozarts Don Giovanni im Rahmen der Innsbrucker Festwochen
und Mozarts Le nozze di Figaro fur das Festival d’Art Lyrique in
Aix-en-Provence, Agrippina fiir die Deutsche Staatsoper Unter den
Linden, Bellinis I Capuleti e i Montecchi an der Bayerischen Staats-
oper Miinchen sowie 2012 Madama Butterfly an der Hamburgi-
schen Staatsoper. Seine Kostiime waren in weiteren gefeierten Opern-
und Schauspielproduktionen zu sehen, u.a. Strauss’ Die Frau obne
Schatten am Théatre Royal de la Monnaie, Alfred de Mussets
Fantasio und Rostands Cyrano de Bergerac an der Comédie-Fran-
caise, Massenets Thais an der Metropolitan Opera und Aida an
der Oper Koln (Regie: Johannes Erath). Christian Lacroix wurde
1951 in Arles geboren, studierte Kunstgeschichte in Montpellier
und Paris. Er begann 1978 fiir Hermeés und 1980 fiir Guy Paulin
zu arbeiten. Ab 1981 war er am Jean Patou House beschaftigt. Seit
den 1980er Jahren gelang es ihm, seine bunten, extravaganten und

luxuriosen Ideen durchzusetzen.



VINCENT BOUSSARD

ADRIANA LECOUVREUR PREMIEREN

Nach seinen gefeierten Inszenierungen von Hindels Agrippina

und Bernsteins Candide an der Staatsoper Unter den Linden in
Berlin (zwei Produktionen, fiir die Christian Lacroix die Kostiime
entwarf) fiihrt Vincent Boussard das erste Mal Regie an der Oper
Frankfurt.

Er debiitierte 1999 im Studio-Théatre der Comédie-Frangaise,
seitdem konzentriert er sich hauptsichlich auf Opernproduktio-
nen und inszenierte u.a. Hindels Theodora (Teatro Liceu in Bar-
celona), Il re pastore (Théatre Royal de la Monnaie, Innsbrucker
Festwochen), Cavallis Eliogabalo, Cosi fan tutte (Théitre Royal
de la Monnaie), Menottis Maria Golovin (Opéra de Marseille,
Spoleto Festival), Don Giovanni (Innsbrucker Festwochen),

Le nozze di Figaro (Festival d’Aix-en-Provence) sowie Hindels

Floridante (Hindel-Festspiele Halle). In langer und vertrauensvol-
ler Zusammenarbeit mit William Christie und seinem Ensemble
Les Arts Florissants nimmt er regelmdfig an dem Festival Jardin
des Voix teil. Nach dem grofSen Erfolg mit Charpentiers Louise
an der Opéra national du Rhin in 2009/10 inszenierte er Ham-
let an der Oper von Marseille und Dido and Aeneas von Purcell
an der Brooklyn Academy of Music in New York. Zu weiteren
Hohepunkten der Spielzeit 2010/11 gehorten Bellinis I Capuleti e
i Montecchi an der Bayerischen Staatsoper und an der Oper Graz
sowie Carmen in Stockholm. Weitere Pline umfassen Salome am
Theater St Gallen, La finta giardiniera beim Festival d’Aix-en-Pro-
vence, Madame Butterfly an der Hamburgischen Staatsoper und

I Capuleti e i Montecchi an der San Francisco Opera.

Ich bin das Echo aller Dramen, ein Instrument,
Das weint und jubelt in des Spielers Hand.

Milde und heiter, bald furchtbar,

Denn alle Kunst, ich babe sie erlebt;
Ich singe meine Seele, die mit dem Tag vergebt.

ADRIANA LECOUVREUR I. AKT






q_iqg::‘-f'-.' A

.

iy i ;hllchte‘id‘ylle spﬁt in emer#elsasyschen Dorf. Fnt;,iem relcherJungges‘Elle-aus Uher ng, feiert Geburtstag Unter den Gratulanten |st
d o seln-Freund der Rabbiner David, der ihm prophezeit, eines Tages doch des Junggesellendaselns tberdriissig zu werden. Die beiden schlieBen
a' s r\eme Wette: Sollte Fritz einmal heiraten, muss er seinen Weinberg an David abtreten. Eine potenhelle Hochzeitskandidatin ist schnell gefunden:
' 'f' David bemerkt, dass sich Suzel, die Tochter eines Péchters: in Fritz verliebt hat. Um Fritz zu provozieren, erzéhlt ihm David, ein Mann fur Suzel sei
bereits gefunden. Der nichts ahnende Fritz wird rasend eiferstichtig — und gesteht endlich seine Liebe. Der Verlust der Wette gegen David wird
O ifm'am Ende doppelt versiRt: Zur Hochzeit mit Suzel bekommt Fritz von seinem Freund den Weinberg zurtickgesehenkt.
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PREMIEREN

ZUM WERK

Eifersucht muss durchaus nicht immer tédlich enden: Gelegentlich ist
die Leidenschaft, die »mit Eifer sucht, was Leiden schafft« nur ein von
grundguten Rabbinern ersonnenes Mittel, um einem Uberzeugten
Junggesellen sein erstes Liebesgestandnis zu entlocken und zum Ehe-
gltick zu verhelfen.

Nur vier Jahre nach Verdis Otello

1968 Luciano Pavarotti und Mirella Freni sowie 2008 Roberto Alagna
und Angela Gheorghiu. Kein Zweifel: Auch die Frankfurter Beset-
zung im Jahr 2012 mit Joseph Calleja als Fritz, Zeljko Luci¢ als Rabbi
David und der jungen

uraufgefthrt, bildet der Dreiakter . T
L'amico Fritz auch einen heiteren B
Gegenentwurf zum ersten Sensa-
tionserfolg von Pietro Mascagni,
dem veristischen Einakter Caval- |
leria rusticana. Weit entfernt von

den gefahrlichen  Blutwallungen B
unter der Sonne Siziliens siedelt der |
auf Wandlungsfahigkeit bedachte B
Komponist seine Commedia lirica im 1
geméaBigten Klima des Elsass an, wo
scheinbar ewig Friihling herrscht und

die Unschuld zu Hause ist. Harmlos
zwitschern die Végel, rihrend geigt

der Zigeuner und spétestens zur
ndchsten hat sich
wieder ein stfles Pédrchen gefunden.
Bewusst schlicht sollte das Libretto

fur seine neue Oper ausfallen, wollte
Mascagni doch sicher gehen, dass die
Kritiker vor lauter Begeisterung Uber

Kirschenernte

das Textbuch dieses Mal nicht versdumen, seine Musik angemessen
zu wirdigen. Tatséchlich erntete der junge Komponist bei der Urauf-
fuhrung 1891 am Teatro Costanzi in Rom zahllose Bravi und ganze
sieben Nummern wurden auf Verlangen des Publikums wiederholt.

Manch antisemitischem Kritiker zum Trotz, der die enthusiasti-
schen Reaktionen als Zeichen einer krankhaften »Mascagnitis« zu
verunglimpfen versuchte, bemihten sich auch bald deutsche Biihnen
um den »Wundermann aus dem Zitronenland«. Und so gab Lamico
Fritz schlieBlich doch Anlass zu dicker Luft und Eiferstchteleien. Um
sich die Rechte fur die deutsche Erstauffiihrung zu sichern, zogen
sogar Intendanten vor Gericht: Noch wahrend Mascagni an der Inst-
rumentation feilte, hatte der Berliner Intendant Graf Hochburg von
Sonzogno die vertragliche Zusage erhalten, an seinem Haus mit
L'amico Fritz Deutschland-Premiere feiern zu konnen. Als die Berliner
den Auffihrungstermin jedoch verschoben und die Frankfurter das
Rennen zu machen drohten, pochte Sonzogno vergeblich auf seine
Erstauffihrungsrechte. Das Frankfurter Amtsgericht entschied, dass
Freund Fritz 1892 in der Stadt am Main ungehindert Gber die Bihne
gehen durfe, worauf »in ungewohnten Massen Schaulustige und
Zuhorer in die weiten Rdume des Opernhauses stromten.

Schon bei den ersten Auffiihrungen von Lamico Fritz adelten Sénger
der ersten Garde das Horerlebnis. Zu spéteren Interpreten zdhlten

PIETRO MASCAGNL
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VERLAGH Sk MASENR, BEALIR W

Italienerin Grazia Doronzio,
die als Suzel ihr Frankfurt-Deb(t gibt, kiindet davon, wie reizvoll die
Partitur auf hochkardtige Sanger wirkt. Die stimmlichen Herausfor-
derungen reichen von der blumig-transparenten Zartheit des Kirsch-
enduetts Uber melancholische Zwischentone bis hin zu energisch-
leidenschaftlichen Momenten, in denen sich die Sanger mit voller
Stimmkraft gegen den massiven Orchesterapparat durchsetzen
mussen. Nicht zuletzt dank der Fille an Melodien, mit denen die
handlungsarme Liebesgeschichte angereichert wurde, ist Lamico Fritz
eine Entdeckung wert.

Mascagni wurde von seinen Zeitgenossen zu den fihrenden italie-
nischen Komponisten gezdhlt, hatte er doch gemeinsam mit Leonca-
vallo, Giordano und Cilea die giovana scuola italiena in der Nachfolge
von Verdi etabliert. Die Kenntnis des 1863 in Livorno geborenen und
1945 in Rom gestorbenen Kinstlers beschrénkt sich aber heute auch
unter vielen Opernkennern noch auf Cavalleria rusticana. Eine kleine
Wende zeichnet sich nun ab: 2011 wagte die Opera Holland Park
in London eine Neuinszenierung von Lamico Fritz und auch an der
Lyric Opera in Miami wurde das neunzigminutige Werk im vergan-
genen Jahr gezeigt. Fir Mai 2012 wiederum hat sich das Teatro Verdi
in Triest eine szenische Interpretation vorgenommen. Wir halten damit
nicht hinterm Berg und freuen uns ganz ohne Eifersucht auf unseren
konzertanten »Freund Fritz« unter der Leitung von Carlo Montanaro.

AGNES EGGERS

Dess, No. 5,
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CARLO MONTANARO

Carlo Montanaro zihlt zu den Kiinstlern, mit denen die Oper
Frankfurt eine regelmiflige Zusammenarbeit vereinbart hat. Der
italienische Dirigent debiitierte an diesem Haus 2007/08 mit der
Wiederaufnahme von La Bohéme, kehrte 2009/10 fiir Boitos
Mefistofele hierher zuriick und hatte bereits fiir die musikalische
Leitung der Neuproduktion von Cileas Adriana Lecouvreur im
Mirz 2012 zugesagt, ehe ihm zusitzlich das Dirigat von Masca-
gnis L'amico Fritz angeboten wurde.

Carlo Montanaros kiinstlerische Laufbahn begann in Florenz
und ist eng mit dem Orchestra del Maggio Musicale verbunden:
Vor rund zwanzig Jahren war er als Violinist Teil des Klangkor-
pers und muss doch in besonderer Weise aufgefallen sein. Maestro
Zubin Mehta entdeckte seine Begabung fiir das Dirigieren und
empfahl ihm das Studium bei Leopold Hager, Erwin Acél und
Yugi Yuasa an der Universitat fiir Musik und darstellende Kunst in
Wien. Einige Jahre spiter kehrte Carlo Montanaro nach Florenz
zuriick, um am Pult jenes Orchesters sein Dirigierdebiit zu geben.

Gastierangebote der groffen Biihnen Italiens, darunter das
Teatro dell’Opera in Rom und die Arena in Verona, liefen nicht
lange auf sich warten. Und auch international, meist mit den
groflen Opern seines Heimatlandes im Gepick, ging es zigig
voran. Inzwischen kann Carlo Montanaro auf gefeierte Auftritte
in Deutschland, Osterreich, Griechenland, Israel, Russland,
Japan, Kanada und den USA zuriickblicken. Neben Frankfurt
sind weitere wichtige Stationen in Deutschland u.a. Miinchen,
wo er im Herkulessaal das erste Deutschlandkonzert von Erwin
Schrott dirigierte und mit La Traviata an der Bayerischen Staats-
oper tiberzeugte, Hamburg (Debiit mit Aida) und Dresden (Debiit

mit Carmen). Jiingst wurde Carlo Montanaro zum Musikalischen

Leiter des Teatr Wielki in Warschau ernannt.

L'AMICO FRITZ
Pietro Mascagni 1863 —1945

Commedia lirica in drei Akten | Text von P. Suardon (Nicola Daspuro) nach dem Roman L'ami Fritz von Emile Erckmann und Alexandre Chatrian
Uraufftihrung am 31. Oktober 1891, Teatro Costanzi, Rom

Konzertante Auffiihrungen: Sonntag, 11. Mérz und Dienstag, 13. Mdrz 2012 in der Alten Oper
In italienischer Sprache mit deutschen Ubertiteln | Koproduktion mit der Alten Oper Frankfurt

MITWIRKENDE

Musikalische Leitung Carlo Montanaro | Chor Matthias Kohler

Fritz Kobus Joseph Calleja | Suzel Grazia Doronzio | Beppe, Zigeuner Tanja Ariane Baumgartner | David, Rabbiner Zeljko Lugi¢
Federico Francisco Brito* | Hanezo Vuyani Mlinde | Caterina, Wirtschafterin bei Fritz Katharina Magiera

*Mitglied des Opernstudios

Mit freundlicher Unterstiitzung des Frankfurter Patronatsvereins — Sektion Oper @Pat ronatsverein
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PREMIEREN

DIE SACHE MAKROPULOS

Leo$ Janacek

WIR SIND
GLUCKLICH,

WEIL WIR WISSEN,
DASS UNSER LEBEN
NICHT LANG IST

HANDLUNG

Vorgeschichte: Hieronymus Makropulos, dem aus Kreta stammenden Leibmedikus des in Prag residierenden Kaisers Rudolf II., vermochte ein
Lebenselixier herzustellen, das er zundchst an seiner Tochter auszuprobieren hatte. Elina wurde darauf schwer krank. Der Kaiser warf ihren
Vater ins Geféngnis. Wéhrenddessen war Elina genesen und mit dem Rezept entkommen. Dreihundert Jahre spéter: Elina, inzwischen welt-
berihmte Opernsangerin, bei der das Wundermittel allméhlich seine Wirkung verliert, mischt sich in einen uralten, immer wieder neu verhan-
delten Erbschaftsprozess ein. Ihr Ziel ist die Wiedererlangung der Rezeptur, die sie bei einem ihrer zahlreichen einstigen Geliebten zurtickge-
lassen hatte. In den zurtickliegenden drei Jahrhunderten hat die Diva, die bei gleichen Initialen immer wieder ihren Namen gewechselt hat,
eine arge Desillusionierung erfahren. Am Ende, als sich alles zuspitzt und ihr Geheimnis und ihre Identitét ans Tageslicht gelangen, geht eine
entscheidende Wandlung in ihr vor.
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ZUM WERK

Unsterblichkeitsgedanken, sagt Goethe, hegten solche, die in Hinsicht
auf Gliick hier nicht zum Besten weggekommen seien, worunter der
Dichter auch die armen Frauenzimmer aus héherem Stande subsum-
miert, die nichts zu tun héatten. »Ein ttchtiger Mensch aber, der schon
hier etwas Ordentliches zu sein gedenkt und der daher téglich zu
streben, zu kdmpfen und zu wirken hat, l&sst die kiinftige Welt auf sich
beruhen, und ist tétig und nttzlich in dieser.«

Wie dem auch sein mag! Immerhin heil3t es im Faust, worin ja auch
mit der Idee kinstlich hergestellten Lebens gespielt wird: »Es kann die
Spur von meinen Erdentagen/Nicht in Aonen untergehen .« Die Imagi-
nation von Unsterblichkeit, der persénlichen Fortdauer des Menschen,

TAGESGESPENSTER
GEHEN DARIN UM

hat sich jedenfalls in allen Epochen und bei allen Volkern herausge-
bildet, diente dabei oft als Modell héchst unterschiedlicher Jenseits-
entwrfe. Heute, bei besténdig ansteigender Lebensdauer, Wellness-
fanatismus und Frischhalteprozeduren, stellt sich das alte Problem in
neuem Gewande und das metaphysische Defizit wird kompensiert
durch den chiroplastischen Wunderglauben.

Besuche von alten Damen kénnen gefdhrlich werden, auch wenn
diese ihr Alter unter der Zaubermaske der Schénheit verbergen.
»GroBer Gotte, ruft in der grotesk-makabren und durch und durch
unbarmherzigen Komaddie des durch seinen Sarkasmus berihmten
tschechischen Autors Karel Capek ein Biroangestellter aus, bevor er
die entscheidende Frage stellt: »Was ist denn das postmortale Leben,
die Unsterblichkeit der Seele anderes als der furchterliche Protest
gegen die Kirze des Lebens?«

Die umjubelte Sangerin Emilia Marty, ein Klischeetypus der ewigen
Operndiva, lebt schon weit Gber dreihundert Jahre. Zur Zeit des alche-
mieversessenen Kaisers Rudolf II. war sie das Objekt fur einen Versuch
ewigen Lebens durch ein Elixier. In immer neuen Verwandlungen, aber
stets mit den gleichen Namensinitialen durchwandelt sie die vorbei-
ziehenden Zeiten. Langst ist sie melancholisch geworden, hélt sich an
Whiskeyglédsern fest, liegt beim Liebesakt starr wie eine Leiche und
beginnt gar zu schnarchen, wenn sie die immer gleichen Komplimente
Uber sich ergehen lassen muss. Nun aber, im Prag des Jahres 1922,
wird das Stigma der Unsterblichkeit aufgehoben. Emilia schaltet sich
in einen hundertjéhrigen Erbschaftsprozess ein, dessen Erledigung
bereits Gebirge von Dokumenten produziert hat, kafkaesk anmutende

Albtrdume endloser Aktenkorridore. Es erscheint hier, schrieb Adorno
anlasslich der deutschen Erstauffiihrung 1929 in Frankfurt, »die Absur-
ditat des besessenen Normalen; Taggespenster gehen darin um, auch
dies wie in Kafkas Prosa. Es ist, als ob die kleinsten tonalen Floskeln,
aus deren unsymmetrischer Wiederholung der Bau geftgt ist, so nahe
betrachtet wiirden, bis sie ihren démonischen Ursprung enthdillenc.

Vordergriindig geht es zunédchst um die Suche nach dem fur das
Verfahren entscheidenden Testament eines vor hundert Jahren
verstorbenen, millionenschweren und adligen Geliebten der Séngerin.
Dahinter freilich versteckt sich der gleichnishafte Kern, der fur Jand¢ek
in seinem ohne Bravourarien und ambitionierte Ensemblesétze
auskommenden Alterswerk die entscheidende Bedeutung hatte.
Némlich: Wirkliches Glick kann nur empfinden, wer sterblich ist. Liebe
und Tod sind ein uraltes Zwillingspaar der Menschengeschichte. Emilia
Marty aber, die weltberiihmte Séngerin, kann nicht lieben, weil sie zu
ewigem Leben verdammt ist. Doch am Ende des Werkes, wenn rotes
Licht die Buhne tberflutet und alles in erschitterndem Schweigen
erstarrt, geschieht — im Gegensatz zu Capeks Stiick — ein Mysterium.

Altert ein Mensch, dessen Kdrper vom Alterungsprozess dispen-
siert ist? Weist die Personlichkeit, die diesen Menschen gerade eben
kennzeichnet, Identitdt mit jener auf, die sie friher gehabt hatte?
Wie Uberhaupt steht es mit der Person, wenn zwar die Identitat des
Kérpers gewahrt bleibt, das Selbstbewusstsein der Person sich aber
im wechselvollen Gang der Zeiten gewandelt hat? Worin, im Korper
oder im Geist, liegt eigentlich das groRere Potential an Identitéts-
bewahrung? Marcel Prousts memoire involontaire, das Gedéchtnis
unseres sinnlichen Daseins, geht vom Primat eines Erinnerungsindi-
kators des Leibes, nicht von dem des Bewusstseins aus. Zu erwégen
ware hierbei, wie viel Kérperlichkeit das Denken, wie viel Denkgehalt
der Korper aufweist, ja welchen Grad von Fiktionalitét der alte Leib-
Geist-Dualismus in sich tragen mag.

Und wie steht es mit den Erinnerungen selbst? Entsprechen die
Erinnerungen einer Person der Wahrheit oder reflektieren sich in
ihnen immerfort auch die Jahre, die ihnen folgten? Erinnerungen fikti-
onalisieren das Objekt, an das man sich erinnern will, in dem MaRe,
in dem sie sich zeitlich von ihm entfernt haben. Ob das Gedéchtnis
Uberhaupt eine zuverldssige Instanz sein kann, die Identitét der Person
zu bezeugen, scheint hochst zweifelhaft. Virginia Woolf schreibt von
ihrem Helden Orlando, er habe jede einzelne Erinnerung, »sobald
er versuchte, sie von ihrem Platz im Gedé&chtnis zu riicken, so mit
anderen verklittert wie das Stiick Glas, welches nach einem Jahr auf
dem Meeresgrund ganz von Gréten und Libellen und Miinzen und
den Haarflechten ertrunkener Frauen umkrustet« sei.

Leo$ Janacek sah Karel Capeks Schauspiel Véc Makropulos erst-
mals am 10. Dezember 1922 im Weinberger Theater (Divadlo



DIE SACHE MAKROPULOS PREMIEREN

na Krdlovskych Vinohradech) in Prag. Der erste an Kamilla Stoss-
lové mitgeteilte Eindruck enthielt bereits die fur sein Verstandnis
des Werkes bis zu dessen Abschluss grundlegende Erkenntnis des
unrettbar unglticklichen Schicksals der Protagonistin Emilia Marty:
»Wir sind gluicklich, weil wir wissen, dass unser Leben nicht lang ist.
(...) Die Frau, die 337-jahrige Schonheit hatte kein Herz mehr. Das ist
schlimm.« Der Preis fir ein Leben, das Gber dreihundert Jahre gewdhrt
hat, ist grol3. Die Eiseskélte des Todes erlebt die Heldin in der mecha-
nischen Fortdauer blofRen Daseins.

Als Jana¢ek im Januar 1928 eine unbekannte Frau auf der Strale
begegnet, umhuillt von einem »Pelzmantel so schwarz, als hétten Maul-

DIE MELANCHOLIE
DES IMMER GLEICHEN

wirfe ihn selbst ausgezogen«, gewinnt das schéne und eisige Antlitz
seiner gottverlassenen Heldin, der Séngerin Emilia Marty, Kontur, geht
leibhaftig ein ins Szenario seiner Arbeit am grotesken Stoff einer zur
ewigen Wiederholung verdammten Existenz. Eiseskélte: unablassig
rickt diese Vorstellung eines unwandelbar starren Aggregatzustandes
der Figur ins Zentrum. Janaek scheint auch hier — wie stets im Werk
— vom konkreten Anblick, von einem initialen Augenblick berihrt.
Solche Konkretionen gehdren fur ihn unabdingbar zur Physiologie des
kiinstlerischen Schaffens. Eiseskélte aber bricht sich an der Macht der
Tone. Anders als beim literarischen Modell gewinnt die kalte Wanderin
durch die Zeiten in der Oper an Warme, an Menschlichkeit — will man
diesem Begriff etwas Gutiges attestieren. Musik, korperlose Berth-
rung, ist in ihrem Wesen bereits transzendierend.

Solche Dialektik von Endlichkeitsbewusstsein und Daseinserfiillung
gab schon oft den Stoff fiir unzéhlige poetische Expeditionen ins Reich
derer, die zu unaufhorlicher Existenz auserkoren oder verdammt sind,
darunter der ewige Jude oder der fliegende Hollander. Sie ist zugleich
jedoch das einsichtige Gegenstiick einer niemals preisgegebenen
utopischen Sehnsucht nach ewiger Fortdauer; ein Glickseligkeitskli-
schee, das mit einer wohl noch erhabeneren poetischen Ahnengalerie
aufzuwarten vermag. Emilia Marty, die Heldin der Oper, gehorte einst
zu dieser Familie. Irgendwann aber verblasste der Wunschtraum und
degenerierte zur Melancholie des Immergleichen und zum Zynismus
derer, denen nichts Neues unter der Sonne mehr ins Auge sticht.

Janaceks Respekt vor dem Dramentext, den er bis auf die Kurz-
ungen und einige wenige Veranderungen tbernimmt, erscheint offen-

kundig auch da, wo er die zahlreichen bitterbdsen Sarkasmen der
Vorlage bisweilen mildert, wenn nicht gar umakzentuiert. Die einzige
wirklich umfangreiche Kirzung betrifft die philosophisch-anthropolo-
gischen Debatten tUber Endlichkeit und Unsterblichkeit am Ende der
neusachlichen Komédie Capeks, denen wohl keinerlei Operntauglich-
keit attestiert werden kann. Da, wo sonst nicht eben leicht nachzuvoll-
ziehende Passagen aus der labyrinthischen burokratischen Prozess-
sphére notwendig zum Handlungsverstandnis erschienen, lehnte sich
der Komponist an die traditionellen Parlando- und Rezitativformen
an, ohne dabei je die eigenen Stilcharakteristika preiszugeben. Ludvik
Kundera strich in seinen Interpretationserwdgungen gerade diesen
Zug hervor: »Janadtek kannte und anerkannte damals keine andere
Richtung als den Realismus und wollte auch auf der Biihne die Wirk-
lichkeitstreue gewahrt sehen. Deshalb legte er einen tbertriebenen
Nachdruck auf die Deklamation auf Kosten des Gesanges.«

Das von der griechischen Séngerin Emilia im wiegenden 6 /4 Takt
und grolRer abfallender Terz ganz am Ende angestimmte ma T € 0
nuwyv indessen — das Vaterunser — kann als eine hochst brisante
Transformation der Gestalt betrachtet werden und hétte bei Karel
Capek im wahrsten Wortsinn keinerlei Gnade gefunden. Es ist héchst
merkwirdig, dass sich vom sonst von der Vertonung stark berthrten
skeptizistisch gesonnenen Autor auf diese kleine hagiografische Volte,
die simultan mit der Verbrennung des Unsterblichkeitsrezeptes ange-
stimmt wird, keine Reaktion recherchieren lésst. Sie steht in einem
wohl uniberbietbaren Widerspruch zu Capeks aristophanischem
Spottgeldchter seiner Heldin ganz am Ende der grotesken Komadie.

Schon in dem Emilia Marty zugeordnetem Instrument, der vom
Komponisten innig geliebten Viola d'amour, die »gleichsam den
Klang verwehter Vergangenheit« (Max Brod) atmet, wird diese sakra-
mentale Verbindung hérbar. Extrem kontrastiert ihr die Sphére der
nervosen Gegenwartswelt, worin eine ganz neue Musiksprache
erklingt, »der monotone Redefluss des Anwalts, die Sprache alter
Papiere, Erbschaftsprozesse mit ihren Klauseln, Aktenmoder, Kulissen-
staub« (Max Brod). Auch die uralte Vergangenheit hat Jana¢ek nicht
ausgespart. Sie begrift uns gleich in der Ouvertlre. Die aus dem
Off, entfernt also vom Orchestergraben und vom Publikum, erzeugte
Musik der Fanfaren malt die Erinnerung an die Tiefen der Zeiten, die
die Protagonistin durchlebt hat, breit aus. Es handelt sich nicht nur
um die Erinnerung an den Hof des habsburgischen Kaisers und den
Beginn der obskuren Flucht durch die Zeiten; ebenso erklingt mit den
Blechbldsern die Simultaneitdt der Zeiten, das Zusammenfallen des
Getrennten tber alle Epochen und Réume hinweg — das Fortleben der
Musik, die ewige Harmonie der Sphéren.

NORBERT ABELS
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DIE SACHE MAKROPULOS VEC MAKROPULOS
Leos Janacek 1854 — 1928

Oper in drei Akten
Text vom Komponisten nach der gleichnamigen Komadie von Karel Capek
Urauffihrung am 18. Dezember 1926, Nationaltheater Briinn

Premiere: Sonntag, 8. April 2012 | Weitere Vorstellungen: 12., 14., 20, 26., 29. April 2012
In tschechischer Sprache mit deutschen Ubertiteln

MITWIRKENDE

Musikalische Leitung Friedemann Layer | Regie Richard Jones | Bihnenbild und Kostime Anthony McDonald | Licht Mimi Jordan Sherin
Dramaturgie Norbert Abels | Choreografie Lucy Burge | Chor Michael Clark

Emilia Marty Susan Bullock | Albert Gregor Paul Groves | Vitek Hans-Jurgen Lazar | Kristina Christiane Karg | Jaroslav Prus Johannes Martin Krénzle
Janek Ales Briscein | Dr. Kolenaty Dietrich Volle | Maschinist Vuyani Mlinde | Hauk-Sendorf Graham Clark | Aufraumfrau/Ankleiderin Anja Fidelia Ulrich

Mit freundlicher Unterstiitzung des Frankfurter Patronatsvereins — Sektion Oper @Pat ronatsverein
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GRAHAM CLARK
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KURZ GEFASST -
eine autobiografische
Reminiszenz

Ein Sturm peitschte iiber Blackstone Edge, als ich dort ankam.
Schwere Bomber drobnten iiber dem Kopf, richteten in der
Ferne Verwiistung an, spotzten dann und diimpelten zuriick, als
sie dem Kanal durch das tiefer liegende Tal folgten. Der nasse
und stinkende Bauernhof auf dem Hiigel war ein faszinierender
Spielplatz. Die viktorianische Schule neben der Kirche, umziunt
von spitzen Gitterstiben und beherrscht vom Robrstock,
versetzte mich in Schrecken. Ich rannte davon. Ab dem sechs-
ten Geburtstag wurden die Sonntage in der Kirche verbracht —
drei

beiffender Weibrauch. Ich erbielt Klavierunterricht, war aber

Messen, ein pfeiferauchender, schlifriger Pfarrer und
nicht eifrig. Endlich kam Dad zuriick, legte seine Marineuniform
ab und mein Bruder wurde geboren.

Wir entflohen in die Fylde-Ebene. Die Kiiste war ein Wunder-
land, die satten griinen Felder berubigten uns auf endlosen Fabr-
radfabrten. Die Schule mit ibren Sportplidtzen war einladend und
der Kirchenchor traf den Ton.

Das kleine uralte Gymnasium in Kirkbam war mein ganzer
Stolz. Sport war mebr als eine blofle Leidenschaft. Widerwillige
Klavierstunden und der Kirchenchor hinkten hinterber. Meine
Jugendjahre schwirrten mit einem berauschenden Mix aus Rugby,
Jazz, Rock’n’Roll und Hallé- und Royal Liverpool Philbarmonic-
Konzerten. Ich stellte fest, dass ich noch immer einigermafen
singen konnte.

Unterrichten war mein Traum. Loughborough blendete mich
mit seinen internationalen Athleten und rigorosem Training.
Einmal formierte ich zu Weibnachten einen Chor aus Sports-
kanonen und ich versuchte mich an Solopartien. Freunde riefen
lautstark nach Stimmbildung. Andere waren da direkter.

Drei Schulen mit kontrastierenden Hintergriinden und Anfor-
derungen befeuerten die Vorstellungskraft und stellten soziale
und erzieberische Ideale in Frage, doch politisches Dogma
zerstorte den Traum. Gesangsstunden mit Bruce Boyce erleich-
terten die Schwermut und bezauberten und inspirierten mich
durch eine sportliche Metapher aus Balance, Haltung und Timing.
Ein Aufbaustudium in Loughborough folgte und Musik wurde
zuriickgestellt.

Die vier Jabre beim Sports Council als Berater der lokalen
Behorden in der Planung und Verwaltung von Freizeiteinrich-
tungen waren erheiternd und fesselnd durchwirkt von politischer

Intrige. Eine Beforderung ermaglichte es mir, den Gesangsunter-

richt wieder auf und ein paar Opernrollen in Angriff zu nebmen.

Ich wurde iiberredet, bei Richard Bonynge vorzusingen. Zu
meiner Uberraschung lud er mich ein, in einem Wobhltitigkeits-
konzert zugunsten des Darwin Relief Fund am Royal Opera
House Covent Garden zu singen. Die Scottish Opera bot mir einen

Solo-Vertrag an. Plotzlich kitzelte und lockte ein neuer Traum...
UBERSETZUNG AUS DEM ENGLISCHEN VON HANNAH STRINGHAM

Graham Clark war 2008/09 an der Oper Frankfurt als Narr in
der Neuproduktion von Reimanns Lear zu erleben. Eine aufSer-
gewohnliche internationale Karriere fithrte ihn an die bedeutend-
sten Bithnen der Welt. Er erschien in tiber 100 Vorstellungen der
Bayreuther Festspiele u.a. als Loge und Mime (Der Ring des Nibe-
lungen) sowie David (Die Meistersinger von Niirnberg), trat 14
Spielzeiten an der Metropolitan Opera u.a. als Loge und Mime,
Captain Vere (Billy Budd), Steva (Jenufa), Herodes (Salome) und
innerhalb von 30 Jahren in insgesamt iiber 350 Wagner-Auffiih-
rungen auf. Seine Stimme ist auf CD-Einspielungen von Labels
wie EMI, Deutsche Grammophon und BMG zu horen. DVD-
Aufnahmen dokumentieren einige Interpretationen an der Met,
in Bayreuth, Barcelona, Amsterdam, Berlin (Staatsoper Unter den
Linden) und Paris (Opéra National). Er wurde dreimal nominiert fiir
»Outstanding Individual Achievement in Opera« (inklusive eines
American Emmy), gewann 1986 als Mephistopheles in Busonis
Doktor Faust den Sir Laurence Olivier Award und wurde 1999
mit einem Ehrendoktortitel der Loughborough University geehrt.
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FRIEDEMANN LAYER

Die »Sache Makropulos« ist ein typisches Spatwerk eines genialen
Komponisten. Jandcek war 71 Jabre alt als die Oper entstand.
Grofite Ausdruckskraft und Spannung erreicht er jetzt, indem er
seine Mittel nur mehr ganz konzentriert einsetzt. Sie konnen sehr
dhnliches z.B. beim spiten Verdi beobachten, auch wenn natiir-
lich dessen Stil mit dem Jandleks absolut nicht vergleichbar ist.
»Falstaff« ist in der gleichen musikalischen Sprache geschrieben
wie »Nabucco«, genauso wie in » Makropulos« noch die Sprache
des Jandclek der »Jenufa« zu erkennen ist. Aber welche Welten
liegen jeweils zwischen den beiden Werken, weil sich die Behand-
lung dieser personlichen Sprache der Komponisten so sebr durch
die Aussagekraft der jetzt wie gesagt viel konzentrierteren Mittel
verdndert und verstdarkt hat. Andrerseits hat man aber auch bei
solch genialen » Alterswerken« nie den Eindruck, dass der Einfalls-
reichtum oder die Vitalitit jetzt nachgelassen hdtten. Dariiber
hinaus bleiben Spdtwerke von solchen Genies immer auch zeitlos
modern. Und tatsichlich spricht Jandceks Musik in seinen spiten
Opern in einer einzigartigen Weise, fiir die man kaum Vorbilder
in jener Epoche finden kann. Die Genialitdt des dramatischen
Komponisten Jandcek zeigt sich auch in der ganz ungewohnli-
chen Auswabl und Bebandlung des zugrunde liegenden Stiickes.
Capeks Stiick »Die Sache Makropulos« ist eine Art Komdédie iiber
eine 300 Jabre alte Dame, deren Umfeld sie fiir nicht dlter als
40 halt, woraus sich ritselbafte und bizarre Situationen ergeben.
Jandcek hat nun eine Moglichkeit gesehen, gerade solch ein Sujet
als Grundlage zu einer Oper zu verwenden, indem er den Schwer-
punkt auf die Thematik legt, welche Tragodie es im Grunde ware,
so lange zu leben und welche Erlosung letzten Endes der Tod
bedeutet. Und so ist ein Werk entstanden, das sich in nie nachlas-
sender Intensitdt, von einer fiir eine Oper ganz ungewdéhnlichen
Anfangsszene bis zu einem anriibrenden und iiberwdiltigenden

Schluss steigert.

Friedemann Layer ist seit der Saison 2009/10 freiberuflicher Diri-
gent, bleibt dabei aber einigen Orchestern und Opernhausern eng
verbunden, so u.a. in Kopenhagen, Basel und Straf$burg. Auch an
der Oper Frankfurt, wo er Wiederaufnahmen von Zemlinskys Eine
florentinische Tragidie und Der Zwerg, Verdis Simon Boccanegra
und Berlioz’ Fausts Verdammnis leitete, wird er weiterhin regel-
maifig dirigieren, u.a. Aribert Reimanns Lear. Von 2007 bis 2009
war Layer (als erster Dirigent in der tiber 200-jahrigen Geschichte
des Orchesters) ein zweites Mal Generalmusikdirektor in Mann-
heim. Diesen Posten hatte er bereits zu Beginn seiner Dirigenten-
laufbahn inne. Er ist Ehrendirigent des Orchestre National de
Montpellier, dem er von 1994 bis 2007 als musikalischer Leiter
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(auch der Opéra National de Montpellier) fest verbunden war. Mit

diesem Orchester produzierte er regelmafSsig CD-Einspielungen, die
mehrere renommierte Auszeichnungen erhielten. Zudem arbeitete
er mehrere Jahre intensiv in Paris, Briissel, Genf, Antwerpen und
San Francisco. In Deutschland dirigierte der gebiirtige Wiener v.a.
im Konzerthaus in Berlin zahlreiche Konzerte mit dem Berliner
Sinfonie-Orchester und in Dresden, wo er iiber viele Jahre hinweg

eine Reihe von Neuproduktionen an der Semperoper leitete.
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In aller Herrgottsfriihe machte sich am ersten Juli-Sonntag des Jahres
1927 ein alter Herr mit schlohweilem Haar und Schnauzbart von
seinem Hotel auf den Weg zum Hauptbahnhof. Der D-Zug nach Nurn-
berg ging um funf vor sechs. Dieser 3. Juli war sein 73. Geburtstag,
aber Leo$ Janacek wollte so schnell wie méglich in Prag sein. Vier Tage
hatte er in Frankfurt beim Festival der Internationalen Gesellschaft ftr

SEX AND CRIME
IN LANDLICH-
KATHOLISCHEM
AMBIENTE.

Neue Musik zugebracht. Er war es gewohnt, dass viele der Kompo-
nisten, die sich auf den IGNM-Festen présentierten, seine Enkel hatten
sein kénnen. Er war nicht nur der prominenteste Komponist seines
nach dem Ersten Weltkrieg neubegriindeten Heimatlandes, der Tsche-
choslowakei. Er war auch ein enorm erfolgreicher Opernkomponist
und galt als modern; moderner als der schon verstorbene Giacomo

Puccini, der vier Jahre jinger gewesen war als er, und auch fortschritt-
licher als Richard Strauss, der sogar ein Jahrzehnt jinger war und sich
nach kiihnen Anfangen doch als »letzter Romantiker« (Ernst Krause)
etabliert hatte.

Als Strauss und Puccini schon weltbekannte Médnner waren, galt
Leod Janacek bei den wenigen Fachleuten, die in Prag und Wien von
ihm wussten, nur als ein etwas sonderbarer Orgelschuldirektor aus
der mahrischen Provinz, wo er auch ein geachteter Pianist, Publizist
und Chorleiter war. Geachtet vor allem in den Kreisen der tschechi-
schen Minderheit in Briinn, einer bis 1918 berwiegend deutschspra-
chigen Stadt. Schon 1904 war dort seine Oper Jeji pastorkyria (lhre
Stieftochter) nach langer Arbeit am — sehr bescheidenen — tschechi-
schen Theater uraufgefiihrt worden, was aber nicht einmal in Prag,
geschweige denn in Wien zur Kenntnis genommen worden war. 1916
kam es nach zéhem Ringen endlich zu einer Prager Auffthrung und
noch im Ersten Weltkrieg zur Premiere in Wien, wo man den Titel in
Jenufa, den Namen einer der weiblichen Hauptpartien, geéndert hatte.
Nach dem Prager Erfolg hatte es nur eine neuerliche Brinner Produk-
tion und eine am Ostbohmischen Stadtebundtheater gegeben. Sonst
wagte sich keiner im Kronland Bohmen, in Méhren oder gar in Oster-
reich selbst an das ungewohnlich wirkungsvolle Werk nach einem
populdren Theaterstiick um »sex and crime« in landlich-katholischem
Ambiente. Als der Krieg aus war, die Donaumonarchie zusammenge-
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brochen und die CSR gegriindet, folgten aber fast alle tschechoslowa-
kischen Theater und spielten Jandceks Oper. Otto Klemperer brachte
Jenufa noch 1918 in KéIn heraus, aber der Durchbruch in Deutschland
kam nach den Premieren in Frankfurt am Main im Dezember 1923,
dirigiert von Paul Hindemiths Schwiegervater Ludwig Rottenberg, und
der an der Berliner Lindenoper im Mérz 1924 unter Erich Kleiber.

Als Janac¢ek am 29. Juni 1927 zum ersten Mal selbst nach Frank-
furt kam, hatten schon drei Dutzend Biihnen der Weimarer Republik
sein Erfolgswerk gespielt. Auch die Metropolitan Opera in New York
hatte Jenufa im Repertoire, zum Verdruss ihres Komponisten aller-
dings in der deutschen Ubersetzung von Max Brod, die er zwar sehr
schétzte, aber doch nur, damit die Oper auch von deutschen Biihnen
gespielt wurde. Tschechisch wurde schlielich nur in der Tschechoslo-
wakei gesungen und auch da nicht tberall; in Troppau oder Gablonz
und am Prager Deutschen Theater gab man in diesen Jahren auch
Jenufa nattrlich auf Deutsch. Selbstversténdlich sprach Janacek ausge-
zeichnet Deutsch, aber dies war die Sprache der ungeliebten osterrei-
chischen Obrigkeit gewesen, die das Tschechische in seiner Heimat
lange genug benachteiligt hatte. Inzwischen war seine friher unbeug-
same Haltung gegentber dem Deutschen allerdings entspannter
geworden, und in seiner im Dezember 1926 in Briinn uraufgeftihrten
jungsten Oper Die Sache Makropulos, in der es ums Altwerden und
Jungbleiben geht, hatte er sogar ein paar deutsche Satze vertont!
SchlieBlich gab es auch nirgendwo so viele tantiemetréchtige Janacek-
Auffiihrungen wie in Deutschland.

Die tschechische Sprache ist die Grundmaterie nicht nur des
Gesangs in Janac¢eks Buhnenwerken und seinen anderen Vokalkom-
positionen, sondern die Keimzelle seiner Musik tberhaupt. Aus der
Sprachmelodie, der klingenden Substanz des Wortes, entwickelte er
auch seine instrumentalen Melodien. Das machte einen wesentli-
chen Teil seiner Modernitat aus: Die Knappheit seiner melodischen
Formulierung, das scheinbar Fragmentarische ist daftr charakteristisch;
denn ein Wort kann sehr kurz sein, aus bloR einer Silbe bestehen. Bei
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Leos$ Janacek findet es seine Betonung dann nicht durch Ausdehnen
auf eine Melodie mit vielen Ténen, sondern durch Wiederholung oder
Ubergang ins wortlos Instrumentale.

Es kam durch ihn zu einer »noch nie dagewesenen Aufwertung
des gesungenen Wortes, konkret des tschechischen Wortes, das in
neunundneunzig Prozent der Theater dieser Welt nicht verstanden
wird«, meint Milan Kundera; so habe Janacek »seine universelle Musik
einer praktisch unbekannten Sprache geopfert«. Durch Ubertitel in der
jeweiligen Landessprache ist dieses Hindernis in jingster Zeit aber viel
niedriger geworden, so dass auch kleinere Buihnen es riskieren, seine
Opern in der Originalsprache aufzufiihren; und man kann sogar sagen,
dass Janaceks Opern weltweit manchen — auf der Blihne wie im
Zuschauerraum — Uberhaupt erst in einen Kontakt mit dem Tschechi-
schen bringen. Auch ist diese Sprache nur auf den allerersten Eindruck
kompliziert wegen ihrer diakritischen Zeichen tber den Buchstaben.
Die Aussprache ist wie im Italienischen zu hundert Prozent regelméRig
und einfach zu erlernen, anders als die des Franzosischen, Englischen
oder gar des Deutschen. Alle Worte im Tschechischen sind freilich auf
der ersten Silbe betont, und es gibt keinen Artikel, was eine sinnfél-
lige und musik-kongruente Ubersetzung von Gesangstexten erschwert.

Vor 1918 hatte Leo$ Janacek zwar schon die sinfonische Dichtung
Taras Bulba komponiert und Teile der Oper Die Ausfliige des Herrn

KEIMZELLE

SEINER MUSIK -

DIE TSCHECHISCHE
SPRACHE.

Broucek, aber erst mit Mitte Sechzig und als nunmehr pensionierter
Orgelschuldirektor entstanden dann Hauptwerke wie die Opern Katja
Kabanovd und Das schlaue Fichslein (eigentlich: Die Abenteuer der
Fuichsin Scharfohr) oder die grandiose Sinfonietta, wobei sich die
Verkleinerungsform nur auf die Spieldauer bezieht, denn es sind allein
vierzehn Trompeten verlangt. Ebendiese Kurze auch der musikalischen
Form ist ein weiteres charakteristisches Merkmal der Janacek'schen
Modernitét, wie seine Opern auch eher Spielfilm- als Bihnenweihfest-
spiel-Lénge haben.

Nachdem er 1925 auch die Leitung einer Meisterklasse niederge-
legt hatte, war seine erstaunliche Vitalitdt noch mehr auf das Schop-
ferische fokussiert, denn er konnte auch wirklich nicht mehr tGberall
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dorthin reisen, wo man ihn gern bei einer Premiere oder einem wich-
tigen Konzert begriift hatte. Neben der Arbeit an Die Sache Makro-
pulos hatte er ein kleines Klavierkonzert geschrieben, wo dem Soloins-
trument allerdings nur ein Ensemble von zwei Violinen, einer Bratsche,
Klarinette, Horn und Fagott gegentbersteht: auch hier ein Abschied
von spétromantisch ausgepolstertem Tonsatz, den vor allem viele
seiner Landsleute in Jandc¢eks Opern vermissten, wo der Komponist
stattdessen Wirkung durch Aussparen und Akzentuierung von Aufen-
stimmen erzielte. Dieses »Concertino« war am 30. Juni 1927 in Frank-
furt unter seiner Leitung aufgefihrt worden. Zu Eréffnung des IGNM-
Festivals hatte Clemens Krauss im alten Opernhaus Busonis Doktor

GRENZLAND-
EINFLUSSE UND
EXTERRITORIALE
KUNST

Faust dirigiert, Carl Nielsens ftnfte Sinfonie wurde von Jascha Horen-
stein vorgestellt, und Béla Bartdk spielte sein Erstes Klavierkonzert.
Ganz jung waren diese Komponisten zwar auch nicht mehr, aber alle
doch jinger als Leo$ Janacek.

Er hatte am Main auch ein wenig Sightseeing gemacht, das Goethe-
Haus besucht; Janacek spurte die Seelenverwandtschaft mit dem
altem Freund viel jungerer Damen. An der Ausstellung Musik im Leben
der Volker, die den ganzen Sommer in Frankfurt gezeigt wurde, kriti-
sierte er, dass die Tschechoslowakei dort nur Bilder von Konservato-
riumslehrern aus Prag und Briinn zeigte und nicht von ihm. Er hatte
sich zuhause auch schon eingemischt, als es darum ging, welche Volks-
musik-Ensembles in Frankfurt auftreten sollten, da er ein Experte und
Sammler traditioneller Musik seiner Heimatregion war, wo in einem
Grenzlandstrich mahrische, polnische, schlesische, slowakische, unga-
rische und noch andere Einflisse zusammenkamen. Lange war Leo$
Janacek vor allem im bohmischen Prag deswegen als Folklorist belé-
chelt worden. Zwar gibt es von ihm friihe, auf authentischer Volksmusik
basierende Werke und Bearbeitungen; in seinem eigentlichen CEuvre
sind solche Zitate aber hochst selten und vollkommen stilisiert — und
in ihrer speziellen Gestalt ein weiteres wichtiges Element seiner unge-
wohnt-neuartigen musikalischen Sprache.

In NUrnberg hatte er dann nur 13 Minuten Zeit gehabt, um den Zug
nach Eger mit Kurswagen nach Prag zu erreichen. Als er am frihen

Abend seines bis dahin in der Eisenbahn verbrachten Geburtstags dort
ankam, erkundigte er sich sofort, ob ein postlagernder Brief fur ihn da
sei. Das muss der Fall gewesen sein, denn nach einer Nacht in einem
Prager Hotel setzte er sich gleich wieder fur mehr als vier Stunden in
den Zug. Es ging aber nicht in sein Heimatdorf Hukvaldy, wo er im
Sommer arbeitete, auch nicht ins Briinner Haus, wo sich seine Ehefrau
von einer Operation erholte, sondern nach Pisek zu seiner Geliebten
Kamila Stosslova. Sie war 35 Jahre alt und Mutter zweier S6hne. Er
hatte ihr von Frankfurt geschrieben, dass er sich winsche, dass an
ihrem Hause auch einmal eine Tafel sein wiirde, wie er es in Frankfurt
an dem von Marianne von Willemer, Goethes Suleika, gesehen hatte —
und dass er in Prag auf Nachricht von ihr warte, ob er sie besuchen
kénne. Auf der Tafel an Kamilas Haus, wo ja auch deren Gatte David
Stossel wohnte, hatte stehen sollen, dass Kamila, die »erhoffte Gattin
des Dr. phil. Leos Janacek« gewesen sei. Auf den Ehrendoktortitel der
neuen Brnner Masaryk-Universitdt war er sehr stolz.

Bald arbeitete er wieder in Hukvaldy an der Oper Aus einem Toten-
haus und schrieb zu Beginn des Jahres 1928 ein Kamila Stésslova
gewidmetes zweites Streichquartett (Intime Briefe), das von Anfang
an als ein Meisterwerk des 20. Jahrhunderts erkannt wurde. — Die
Urauffuhrung seiner letzten Oper erlebte er nicht mehr. Leos Janacek
starb am 12. August 1928 in einem Krankenhaus in Ostrava, wohin
ihn Kamila Stosslové gebracht hatte, die mit ihren Séhnen bei ihm in
Hukvaldy zu Besuch war.

Ein halbes Jahr spéter kam Die Sache Makropulos am Frankfurter
Opernhaus heraus, zum ersten Mal im Ausland nach Auffuhrungen
in Prag und Briinn. Auch der junge Kritiker Theodor W. Adorno, der
Jandceks Musik eigentlich nicht mochte, war fasziniert: »eine denk-
wrdige Sache ist sie fur jeden Fall und mir scheint, sogar eine grofle
Sache.« Viele Jahre spéter attestierte er in seiner Philosophie der neuen
Musik Janacek eine zwar »exterritoriale, aber in ihrer Konsequenz grol3-
artige Kunst..., die sie der Avantgarde gesellt und nicht der nationalis-
tischen Reaktiong, denn ihr Schopfer gehore eigentlich nicht zur Neuen
Musik und stamme aus einer Gegend, wo »bis in die jingste Vergan-
genheit tonales Material ohne Schande noch sich verwenden« lieR.
Der groBburgerliche Frankfurter Philosoph siedelte Jand¢ek némlich
allen Ernstes in »agrarischen Gebieten Stdosteuropas« an. Das nord-
mahrische Hukvaldy liegt von Frankfurt aus gesehen zwar eindeutig
im Osten, mitnichten aber im Stden, sondern auf gleicher Hohe —
und mithin noch am Rande Mitteleuropas. Ganz in der Néhe ist Frei-
berg (Piibor), wo zwei Jahre nach Janacek Sigmund Freud zur Welt
kam, und noch néher an Hukvaldy baute die Nesselsdorfer Wagenbau-
Fabriksgesellschaft, die spateren Tatra-Werke, schon im 19. Jahrhun-
dert Autos, als man sich bei Adler in Frankfurt und Opel in Risselsheim
noch mit Fahrrédern beschéftigte.
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»In einem fremden Lande«

ZUM WERK

Zu Strawinskys Die Geschichte vom Soldaten

Geld ist das Geltende schlechthin, sagte der deutsche Philosoph
Georg Simmel, der zwei Tage vor der Lausanner Urauffiihrung von
Strawinskys Sttick am 26. September 1918 in Stralburg starb. Das
Geld présentiere das zur Substanz er-
starrte Gelten, das Gelten der Dinge
ohne die Dinge selbst. Das eins-
tige Mittel ist ldngst zum end-
glltigen Zweck geworden. Man

verkauft dem Teufel, der in der

allegorischen Erscheinung des
modernen Finanzspezialisten
bestens als Buhnenfigur, stell-
vertretend fur die Gilde seiner
weltweiten Genossenschaft, vor-
stellbar ist, die Welt als Geld fur
die Seele ab. Man zahlt freilich am
Ende dafur mit seinem Lebens-
glick so wie weiland im spét
mittelalterlichen Frankfurter
Volksbuch der Magier Doktor
Faustus, der sich indessen we-
niger der Kapitalgier als dem
unséglichen  Wissensdurst
hingegeben hatte. Strawins-
kys Teufel jedenfalls bie-
tet Joseph, dem Solda-

ten, ein BUCH an, das das Gold und die Banknoten nur so regnen
l&sst. Joseph, auch einfach Sepp genannt, liest darin: »Devisenkurse.
Borse vom Samstag, den 31.¢, obwohl der gegenwaértige Tag doch
erst Mittwoch, der 28., ist. Sonderbar sei das wohl. Der Teufel, der
in Goldpapier eingehtillte Zigarren als Werbegeschenk mit sich fuhrt,
entpuppt sich nun vollends als findiger Bankberater, als Exponent
einer Ratingagentur oder, besser noch, als Borsenmakler, dessen
magisches digitales Transferierungsinstrumentarium schneller als
die Lichtgeschwindigkeit geworden ist. »im Voraus sagt das Buch
ihm, / Wann die Borse steigt und fallts, erklart uns der Vorleser.

Es bedarf zu einer Neuinszenierung von Strawinskys in finsteren
Zeiten entstandenem Stiick gar nicht erst einer Kulisse aus der Jetzt-
zeit des grollen Verzockens der Friichte unserer Muhsal, etwa der
des EZB-Turmes mit umliegendem Zeltlager oder der der phallokra-
tischen Mammonzwillinge, die man vom Holzfoyer der Oper Frank-
furt aus bestaunen kann, wo Strawinskys friihes musikdramatisches
Werk nun aufgefthrt wird.

»Ich stand (...) mitten im Krieg und in einem fremden Lande,
dem Nichts gegentiber.« So erinnert sich Strawinsky an die existen-
tielle Situation, in der seine Geschichte vom Soldaten entstand. Das
Heimweh nach Russland setzte dem als dienstuntauglich erklérten
Komponisten arg zu. »lch ahnte auch nichtim Entfernstesten, dass ich
es nie wiedersehen wirde, jedenfalls nicht so, wie ich es verlassen
hatte.« Nur die Freude der Versenkung in die russische Volkspoesie
hatte ihm damals bisweilen Vergessen gebracht.

Seltsam mutet die Ubereinstimmung dieser Situation mit dem
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Sujet des Stlckes an. Ein Soldat auf vierzehntégigem Urlaub, aus
denen verhexte drei Jahre werden, just jene Zahl der Jahre also, die
seit dem Kriegsbeginn vergangen waren, als Strawinsky die Histoire
in Angriff nahm. Auch der heimwehkranke Soldat, der den Teufel
durch Musik besiegen will, kann nicht mehr nach Hause zurlck-
kehren. Das genau war nun auch die Lebenssituation des russischen
Komponisten. Strawinsky selbst habe, so schrieb Adorno, seinen
Soldaten dorthin begleiten kénnen, »wohin er ihn stoft, in einen
absoluten, verfinsterten Raum, in dem nur noch Lichter zucken, um
die Finsternis sichtbar zu machen.

Ein Soldat auf Urlaub, aus dem eine unwillentliche Desertion
wird, die damit endet, dass ihn am Ende der Teufel doch holt —
so kénnte, aufs AuBerste komprimiert, die Handlung der nur eine
knappe Dreiviertelstunde wéhrenden Histoire angegeben werden.
Am 22. September 1918, ein paar Tage vor ihrer Urauffihrung, gab
die Oberste Heeresleitung des Deutschen Reiches bekannt, dass fur
Frontsoldaten kein Urlaub mehr gewéhrt werden kénne.

Das kleine, holzschnittartig gefertigte, duRerst rasch geschrie-
bene Werk, dessen Zentrierung auf den bald als Mann bald als Frau
auftretenden Teufel von Anfang an den Schaffensprozess begleitete,
sollte, so fasste man es ins Auge, gespielt werden nach dem Vorbild
der alten, auf den Jahrmarkten aufspielenden Wandertheater. Aus
diesem Plan wurde nichts. Die furchtbare Krankheit machte das
nicht zuletzt gegen die Gigantomanie der Epoche gefasste Konzept
eines winzigen, auf Brettern errichteten theatrum mundi zunichte.
Charles Ferdinand Ramuz erinnert sich: »mit einem Schlag gab es
keine Musiker, keine Schauspieler, keine Platzanweiserinnen, keine
Buhnenarbeiter mehr (...) und so kam es, dass unser Wohnwagen
niemals auf eigenen Radern rollte, (...) so, wie wir es einstim Traum
gesehen hattenc. Strawinsky, der die Krankheit schlief3lich tiberwand,
sekundierte: »So zerrannen unsere schénen Pléne in nichts.«

Strawinsky zeigte sich lebenslang fasziniert vom Fauststoff. Noch
die spate Oper The Rakes’s Progress, auf ein Libretto von W. H.
Auden, zeugt hiervon. L'Histoire du soldat, das die Grenzen der
Kunstformen tberschreitende Stiick, das »zu lesen, zu spielen und

OPER FINALE

zuU tanzenc sei und dabei eher eine suitenhafte als eine erzahlende
Technik verwendet, handelt von einem Soldaten, der mit seinem
einzigen Besitz, einer Geige, auf Urlaub geht und dabei dem Teufel
begegnet. Er liefert sich, vom erwéhnten Reichtum trdumend, dem
Bosen aus, dem er seine Geige gegen einen Talisman Uberldsst. Es
ist die alte Geschichte. Gluck und Besitz sind unvereinbar. Durch
List erlangt der Held das dem diabolischen Verfuhrer ausgehéndigte
Instrument jedoch zurlck und als Draufgabe noch die schone, aber
kranke Prinzessin. Er heilt sie durch Musik. SchlieBlich Gberschreitet
der von Sehnsucht Geplagte die Grenze zu seiner Heimat und
verstolit damit gegen den Pakt. Da erwartet ihn handereibend schon
der Teufel und treibt ihn im Triumphmarsch unter dem Klang der
Geige ins Hollenreich.

Vier sprechende und tanzende Darsteller sowie ein sieben-
kopfiges Instrumentalensemble, darunter ein umfangreiches Schlag-
werk: mit solchem reduzierten, wenn nicht gar skelettierten Klang-
korper verschaffte sich Strawinsky genau die durchsichtige, gegen
allen Illusionismus gerichtete, extrem komprimierte Formarchi-
tektur. Das ging und wendete sich gegen jede spatromantische
Gefuihls- und Ausdrucksésthetik. Ramuz explizitem Verzicht auf jede
psychologische Ausleuchtung, der Einfachheit seiner gleichnishaft
knappen Bildertechnik entsprach das additive und stilpluralistische
kompositorische Verfahren bruchlos. Man misse »Materialist sein
(...), dann Spiritualist werden, (...) aber man darf in keiner Weise
und zu keiner Zeit Idealist sein«, so lautete Ramuz’ kinstlerisches
Bekenntnis. Lange vor Brechts auf Erkenntnis und nicht auf Iden-
tifikation abzielender neuer Buhnenédsthetik eines Epischen Thea-
ters realisiert, die mit Kurt Weill auch musikalisch umgesetzt wurde,
schufen Strawinsky und Ramuz mit der Histoire deren Modell. Stra-
winskys »kiinstlerische Biologie«, duldete nach Wolfgang Burdes
Formulierung in der genauen Durchdringung und Ausleuchtung des
Buhnengeschehens eben kein Abheben im Raum mehr, »kein Sich-
Verlieren, kein Sich-Uberlassen, keine Gestik der Sehnsucht oder der
Angst, sondern besteht auf der Formulierung des Augenblicks durch
das konzentrierende musikalische Wort.

NORBERT ABELS

Igor Strawinsky, der kleine Mann mit dem riesigen CEuvre, der bis ins hohe Alter Schopferische und Wandlungsfahige, ebenso Streitbare
wie Humorvolle, steht im Zentrum des diesjéhrigen Saisonabschlusses, OPER FINALE. Rund um die Premiere des Dreiakters The Rake’s
Progress laden wir Sie ab Mai 2012 ein, im Rahmen von Ausstellungen, kleinen und gréReren Konzerten, Diskussionen und Vortrdgen eine
der populérsten Gestalten des 20. Jahnhunderts neu zu entdecken. Die Frage nach Strawinskys Verhéltnis zum Diabolischen, das sowohl in
Die Geschichte vom Soldaten als auch in The Rake’s Progress als Handlungskatalysator aufféllt, wird am 29. Mai im Haus am Dom von den
Produktionsdramaturgen Agnes Eggers und Norbert Abels im Gespréch mit Dr. Stefan Scholz beleuchtet.
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DIE GESCHICHTE VOM SOLDATEN PREMIEREN

Regisseur: Hans Walter Richter ist seit 2008 als Regieassistent
an der Oper Frankfurt engagiert. Hier arbeitete er u.a. mit Keith
Warner, Vera Nemirova, Christof Loy, Jens-Daniel Herzog und
Marco Arturo Marelli (Urauffithrung von Reimanns Medea an der
Wiener Staatsoper und Neueinstudierung an der Oper Frankfurt).
Die Zusammenarbeit mit Keith Warner wurde im Sommer 2011
bei den Bregenzer Festspielen (André Chénier) fortgesetzt. Zuvor
war er am Stadttheater Gieflen verpflichtet, wo er u.a. Mozarts
Der Schauspieldirektor und Bastien und Bastienne, Grigori Frids
Briefe des van Gogh, Miss Donnithorne’s Maggot/Eight Songs
for a Mad King von Maxwell Davies sowie Der Mann, der seine
Frau mit einem Hut verwechselte von Michael Nyman inszenier-
te. Die Geschichte vom Soldaten bildet den Auftakt zur diesjih-

rigen Veranstaltungsreihe Oper Finale rund um Igor Strawinsky.

Bithnenbild/Kostiime: Bernhard Niechotz, geboren in Saarbrii-
cken, studierte am Paul McCartneys Institute for Performing Arts
in Liverpool (LIPA) Bithnen- und Kostiimbild. Parallel arbeitete er
bereits an diversen Filmproduktionen als Szenenbildner mit. Zu
den Commonwealth-Games 2002 in Manchester war er einer der
Ausstatter der Abschlusszeremonie. Seit 2004 zeichnet er am Stadt-
theater GiefSen, wo er heute stellvertretender Ausstattungsleiter ist,
fur fast vierzig eigene Bithnen- und Kostimbilder in allen Sparten
verantwortlich. Dariiber hinaus gastierte er u.a. an den Theatern
Dessau, Regensburg, Magdeburg, Stralsund sowie bei den Lehar-
Festspielen Bad Ischl, am Theater Nordhausen und bei den Thiirin-
ger Schlossfestspielen 2011.

Sprecher: Michael Autenrieth Als Zwanzigjihriger horte ich
diese Musik zum ersten unvergesslichen Mal: Aus der Emigra-
tion zuriickgekebrt, elektrisierte ein Freund meines Vaters uns
mit dem Abspielen einer etwas ramponierten Grammofon-Plat-
te: Das In- und Gegeneinander der Stimmen, die wechselnden
Sprechmasken, die mitreiffende, ihren Rhythmus stets wendende
Musik, die raffinierte Orchestrierung rissen mich »vom Hocker« —

und noch beute ist sie fiir mich \)DAS Epische Theater«.

HANS WALTER RICHTER: DIE VERRATENE MUSIK

Bernhard Niechotz, Hans Walter Richter,

Sebastian Zierer, Norbert Abels

Michael Autenrieth erfuhr seine Ausbildung zum Schauspieler
an der Folkwang-Hochschule fiir Darstellende Kiinste in Essen.
Jeweils mehrjahrige Engagements am Theater der Stadt Dortmund,
am Landestheater Wiirttemberg-Hohenzollern, an den Stiddtischen
Bithnen Freiburg, am Schauspielhaus Bochum und am National-
theater Mannheim schlossen sich an. Er war sieben Jahre festes
Mitglied des Ensembles am Schauspiel Frankfurt. Ab 1990 uber-
nahm er immer haufiger Sprechrollen im Musiktheater. Engage-
ments fithrten ihn an des Pfalztheater Kaiserslautern und an die
Aalto-Oper Essen, an das Théitre Royal de la Monnaie (Briissel),
die Nationale Reisopera in Enschede, an die Nederlandse Natio-
nalopera Amsterdam, die Opéra National du Rhin Strasbourg,
die Opéra National de Lyon sowie an die Opernhiuser in Rennes,
Nancy und Oslo. Zudem ist Michael Autenrieth durch 6ffentliche
Lesungen und Rezitationen klassischer und zeitgenossischer Texte

hervorgetreten.

»Zwischen Chur und Wallenstadt/Heimwarts wandert ein Soldats, so beginnt Igor Strawinskys Geschichte vom Soldaten. Ein Soldat auf Heimat-
urlaub, im festen, sicheren Marschrhythmus der Musik, mit klarem Ziel und mit der Geige, seinem teuersten Gut, im Gepack. Doch da bringt ihn
einer aus dem Takt: Der Soldat tauscht mit dem Teufel seine Geige gegen ein Zauberbuch, verrét die Musik fur Reichtum und Macht und wird
zum Protagonisten im Theater des Teufels, einem Ort der Verfuhrung, der lllusion und der Liige. Der verfuhrbare Mensch wird zum Widergéanger
in einer Heimat, die keine mehr sein kann, zum reichen, aber einsamen Machtmenschen. Gefangen in den vom Teufel inszenierten Trugbildern
irrt er weiter, auf der verzweifelten Suche nach Identitét und Integritét. Die verratene Musik rdcht sich, driickt keine Geftihle mehr aus. Und wenn
doch, dann nur falsche. Als Echo aus der heilen Welt der Sinfonie, als »Musik aus Abfall, Traum und Lumpen« (Emst Bloch). Das Spiel mit dem
Teufel wird rasanter, neue Grenzen werden gesetzt, neue Spielregeln aufgestellt. Die klare Rollenverteilung zwischen Regisseur und Protagonist
scheint schlieRlich doch noch zu kippen — doch kann der unbelehrbare, verfiihrbare und unerséttliche Mensch dem Teufelskreis schlieRlich
nicht entrinnen. Ausgesetzt in einem Kosmos, der keine Antworten mehr gibt, endet seine Reise in rasendem Stillstand.
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DAS LIEBESVERBOT
Richard Wagner

»Schoénheit des StOff@S"'---

Witz und Geist«

Neéuldu enfddeken: Richard Wagners Jugendsiinde Das Licbesyérbot.
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»Das Liebesverbot«, die mittlere der drei »Vor-Bayreuther«
Opern Richard Wagners — nach »Die Feen« und vor »Rienzi« —,
ist von ibrem Schopfer ziemlich stiefmiitterlich behandelt
worden. Sie hatte es auch spdter am schwersten. Als neben den
»Meistersingern« einziges lustiges Stiick scheint sie ein Fremd-
korper in Wagners (Euvre. Vielleicht zeigen die konzertanten
Auffiihrungen der Oper Frankfurt, wie viel Wagner tatsdchlich

schon in diesem Friibwerk steckt. —

Im Sommer 1834 war Wagner mit seinem Schulfreund Theodor Apel
nach Béhmen gereist. Einige Wochen verbrachten sie in Teplitz, wo
sich in Wagner die Produktivitét regte: »An einigen schénen Morgen
stahl ich mich aus meiner Umgebung fort, um mein Frihstiick einsam
auf der »Schlackenburg« zu nehmen und bei dieser Gelegenheit den
Entwurf zu einem neuen Operngedicht in mein Taschenbuch aufzu-
zeichnen. Ich hatte mich hierzu des Sujets von Shakespeares Mal3
fir Mal8 bemachtigt, welches ich, meiner jetzigen Stimmung ange-
messen, in sehr freier Weise mir zu einem Opernbuch, dem ich den
Titel Das Liebesverbot gab, umgestaltete.«

Nach der »groRen romantischen« Zauber-Oper Die Feen, die er
gerade ein Vierteljahr zuvor abgeschlossen hatte, nahm er sich nun
einen komischen Stoff vor. Als dul3ere dramatische Vorlage benutzte er
zwar Shakespeare, den inneren Impuls gaben ihm aber zwei jingere
Romane: Ardinghello von Wilhelm Heinse, der einen Idealstaat
entwirft, »in dem die Menschen sich unter der Fihrung des Kiinstlers
Ardinghello in antikisch-freier Sinnlichkeit, in Schénheit und Freiheit
selbst verwirklichen kénnen« (O. G. Bauer), und Heinrich Laube mit

28

seinem Briefroman Das junge Europa. Laube fordert darin die »Impro-
visierung eines neuen gesellschaftlichen und religiosen Verbandes«
gegen alle »Autoritatseinrichtungeng, praktisch eine soziale Revolu-
tion, verurteilt alles Philistertum und spricht viel von freier Liebe und
Ehe. Damit traf er bei Wagner einen Nerv, der weit bis in den Ring
des Nibelungen noch zucken wirde. In diesem Sinne verdnderte der
Komponist den Akzent der Shakespeare-Handlung: »Aus dem fabel-
haften Wien verlegte ich das Sujet nach der Hauptstadt des glihenden
Siziliens, in welcher ein deutscher Statthalter, iber die ihm unbe-
greiflich freien Sitten der Bevolkerung emport, zu dem Versuch der
Durchfthrung  einer
puritanischen Reform
schreitet, in welchem
er klaglich erliegt«
Den Gegensatz, den
Wagner durch diesen
Orts- und Nationalita-
tenwechsel  konstru-
iert, mag sich eines schon damals gut etablierten Klischees bedie-
nen — wirkungsvoll ist er allemal. Zeilen wie diese: »Ein Kuss! Und den
will mir der Statthalter verbieten? Den Teufel in sein Liebesverbot!
Kann er's aushalten, so ist er Deutscherl« — gesprochen von Bri-
ghella, dem ménnlichen Part des »komischen« Paares —, appellieren
an die Selbstironie des (deutschen) Publikums und verfehlen ihre
Wirkung auch heute nicht. Die politische Kritik hat Wagner klugerweise
nur als Subtext mitlaufen lassen. Bei Shakespeare siegt das Prinzip
Gerechtigkeit, bei Wagner die »freie Sinnlichkeit«: Seinen Sizilianern

»Palermos Frauen
sind bereit zu teilen
jede Lustbarkeit.«
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DAS LIEBESVERBOT

B g i~ e e ——

geht es ganz einfach ums Vergnlgen. Mitzudenken ist nattrlich: Es
geht ihnen um das Recht am Vergnlgen. Aus der Riickschau schien
Wagner allerdings, als musse er sich distanzieren von diesem frohli-
chen Jugendstreich, und er etikettierte seine Partitur als Versuch im
frivolen Genre der »Welschen: »ich lernte die Materie lieben. Schén-
heit des Stoffes, Witz und Geist waren mir herrliche Dinge: was meine
Musik betraf, fand ich beides bei den Italienern und Franzosen.« Doch
steckt genauso viel Weber- und Marschner-Einfluss darin wie der
Bellinis und Meyerbeers; Beethovens Fidelio steht Pate; und Experi-
mente mit Erinnerungsmotiven — prégnante Klangfiguren, mit denen
handlungsentscheidende Gedanken und wichtige Personen charak-
terisiert sind — finden sich ebenfalls schon. Das zentrale Handlungs-
motiv, die Zwangslage zwischen Liebe und Pflicht, ist schlielllich das
grole Thema in allen seinen Musikdramen vom Tannhduser an. Im
strengen, doch innerlich zerrissenen Statthalter Friedrich sind Ziige
eines Vorldufers Klingsors zu finden. Im Frihwerk Wagners gibt es
also mehr Kontinuitat, als er selbst spater wahrhaben wollte. Laubes
Junges Europa sorgte fur einiges Aufsehen, solcherart, dass sich

HANDLUNG

der Autor des Romans noch im Jahr des Erscheinens im Gefangnis
wiederfand. Dieses Schicksal blieb Wagner mit seinem Liebesverbot
zwar erspart — die Magdeburger Zensur erlaubte die Oper ausdriick-
lich: »Kann aufgeftihrt werden« lautet der Vermerk auf dem Textbuch.
Schiffbruch erlitt Wagner aber trotzdem. Die drohende Pleite des
Theaters zwang zur Eile, so dass die Urauffuhrung innerhalb von zehn
Tagen einstudiert werden musste — wobei Wagner auch seine Dirigier-
fahigkeiten noch heillos tberschétzte. Entsprechend unzureichend
gelang die Vorstellung. Es blieb die einzige: Zur zweiten erschienen
nur drei Zuschauer, und selbst diese kamen nicht in den Genuss
der Auffihrung. Die teils miteinander verheirateten, teils in »freier
Liebe« verbandelten Darsteller waren sich hinter der Bihne in die
Haare geraten und, als sich der Vorhang heben sollte, in einer Verfas-
sung, die ihnen das Singen unmaglich machte. Zu Wagners Lebzeiten
wurde Das Liebesverbot nicht wieder aufgefthrt; Versuche, es in
Paris zu inszenieren, scheiterten neuerlich an einem Theaterbankrott.
Bis heute ist das Stlck auf den Biihnen eine Seltenheit geblieben. In
Frankfurt ist es nun zweimal konzertant zu erleben.

MALTE KRASTING

In der nach Shakespeares MalR fur Mal3 entworfenen Geschichte will der Statthalter des Kénigs von Sizilien — Friedrich, ein Deutscher (1) —
dem Volk Tugend beibringen und verbietet freie Liebe und Karneval. Fur Claudio, wegen VerstoRes gegen dieses Gesetz mit der Todesstrafe
bedroht, soll seine Schwester Isabella (die Klosternovizin des Operntitels) Gnade erflehen, doch vor ihren Bitten entbrennt der Despot selbst
und will sich ihre Liebe erpressen. Mit weiblicher List gelingt es Isabella am Ende, eine schon geschlossene Ehe neu zu stiften und zwei weite-

re Paare in den Hafen der Ehe zu steuern.
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CHRISTIANE LIBOR

Isabella ist fraglos eine starke Frau. Was ihren Mut betrifft, ist sie
sozusagen die Nichte von Beethovens Leonore. Furchtlos tritt sie
dem tyrannischen Statthalter gegeniiber und schleudert ihm bei
der Gerichtsverhandlung — ein Echo von »T6t erst sein Weib!« —
ihr »Hort erst noch mich!« entgegen. Thre Musik triagt auch Ziige
von Agathe und Euryanthe; Wagners Verehrung fiir Weber klingt
immer wieder durch. Doch anders als bei diesen Idealbildern
treuer, keuscher Weiblichkeit steckt in ihr auch Witz, Schalk und
Lust an Intrige; und nicht zuletzt lugt — unausgesprochen, aber
spirbar — bei der Novizin eine Sinnlichkeit hervor, die sie ihre
Entscheidung fiirs Kloster letztlich revidieren lasst. Darin zeigt
sich vielleicht eine Vorahnung einer anderen Frau mit Prinzipien,
die weif3, dass selbst die auch mal Dringenderem weichen miissen —
der Feldmarschallin aus dem Rosenkavalier.

Es fuigt sich gliicklich, dass Christiane Libor, die Isabella der
Frankfurter Auffihrungen, alle diese ihre »Schwestern im Geiste«
schon (auf Bithnen wie der Reisopera in Enschede, der Hambur-
gischen Staatsoper, der Berliner Staatsoper und dem Staatstheater
Niirnberg) verkorpert hat. Damit nicht genug: Sogar die Isabella
selbst hat sie bereits gesungen, am Landestheater Innsbruck, und ist
damit eine der wenigen Sopranistinnen, die Wagners Liebesverbot
in ihrem Repertoire haben. Studiert hat die Berliner Singerin in
ihrer Heimatstadt an der Hochschule fiir Musik »Hanns Eisler«
bei Anneliese Fried und war auflerdem Schiilerin von Dietrich

Fischer-Dieskau und Julia Varady. In jiingerer Zeit ist sie in Ziirich
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(Leonore in Fidelio), in Paris (Ada in Wagners Feen, Gutrune und

3. Norn in Gotterdimmerung), Stralburg (Ariadne auf Naxos)
und Nizza (Fidelio) aufgetreten. Jetzt gibt sie ihr Debiit an der
Oper Frankfurt.

DAS LIEBESVERBOT ODER DIE NOVIZE VON PALERMO

Richard Wagner 1813-1883

GroRe komische Oper in zwei Akten

Text vom Komponisten nach der Komadie MaR fir Mal8 von William Shakespeare | U