
Rudi  Stephans  einzige  Oper
„Die  ersten  Menschen“  in
Frankfurt:  Tobias  Kratzer
entdeckt  ein  aktuelles
Endzeitstück
geschrieben von Werner Häußner | 23. Juli 2023

Begehren am Ende der Zeit: Ambur Braid (Chawa) und Ian
Koziara (Chabel). (Foto: Matthias Baus)

Die  Frau  steht  am  Fenster  und  schaut  hinaus  auf  sanft
geschwungene Hügel, grüne Hecken, blühende Rapsfelder unter
blauem Himmel. Im Raum waltet werkelnd ein Mann, pflegt ein
Beet unter einer UV-Lampe. Ein Stromaggregat ist zu erkennen,
neben der Wohnküche eine Kammer mit Dosen und Einmachgläsern.
Bis zu 200.000 Prepper bereiten sich Schätzungen zufolge in
Deutschland auf einen Zivilisationskollaps vor; auf der Bühne
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der Oper Frankfurt blicken wir in Rudi Stephans Oper „Die
ersten Menschen“ auf eine Familie, die in ihrem Bunker eine
solche Katastrophe überlebt hat.

Nach draußen geht der Weg über einen Schacht, der nur mit
Schutzmaske erklettert wird. Die Naturidylle in den Fenstern
erlischt bei einem Stromausfall und erweist sich als bloße
Projektion auf LED-Screens. Frau, Mann, zwei erwachsene Söhne:
die letzten Menschen stehen vor uns.

Tobias Kratzer, ab 2025 Intendant der Hamburgischen Staatsoper
und ein gesuchter Regisseur („Tannhäuser“ in Bayreuth), hat
das Thema der Oper virtuos umgedeutet, ohne dem Sujet Gewalt
anzutun. Denn eigentlich geht es um Adam und Eva, Kain und
Abel – das ist das Personal von Rudi Stephans Oper aus dem
Jahr 1914. Der höchst begabte Komponist blieb 1915 in der
heutigen Ukraine auf einem Schlachtfeld des Ersten Weltkriegs,
eines von Millionen sinnlosen Opfern; einer, dessen Genius
elend ausgelöscht wurde.

Passionierte, drängende Musik

Die Sehnsucht nach
dem  „wilden  süßen
Weib“  führt  zu
einem  ersten
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Gewaltausbruch:
Iain  MacNeil
(Kajin) und Andreas
Bauer  Kanabas
(Adahm).  (Foto:
Matthias  Baus)

Welches Potenzial in dem 28-Jährigen am Erwachen war, eröffnet
Sebastian Weigle dem Ohr mit dem sinnlich-üppig aufblühenden
Frankfurter Opern- und Museumsorchester – die letzte von 38
Premieren mit ihm in 15 Jahren als Generalmusikdirektor in
Frankfurt. Eine würdige Wahl: Die Epoche der in die Moderne
hinüberklingenden Spätromantik liegt dem Dirigenten besonders
nahe,  das  hat  er  mit  Richard  Strauss  oder  Franz  Schreker
bewiesen. Und der junge Rudi Stephan zeigt in jedem Moment
seiner passionierten, drängenden Musik, dass er alle Mittel
seiner  Zeit  verlegenheitslos  beherrscht.  Es  gibt  keine
Durchhänger in den zweieinhalb Stunden.

Schon  in  der  ersten  Szene  deckt  Kratzer  auf,  welche
psychischen  Konstellationen  die  Beziehungen  bestimmen.  Auch
dass  die  Figuren  der  Bühne  mehr  repräsentieren  als  ein
individuelles Schicksal. Es geht um Lebenstriebkräfte, die den
Zugang eines Menschen zu seiner Welt bestimmen: Sehnsucht nach
Nähe und Zuwendung (Eva), Arbeit und Weltgestaltung (Adam),
sexuelles Begehren (Kain) und Erfahrung des Transzendenten,
die sich im Begriff „Gott“ verdichtet (Abel). Das Libretto
verwendet  die  hebräischen  Namens-Umschriften  Adahm,  Chawa,
Kajin und Chabel mit einem dialektischen Sinn: Die Personen
werden  näher  an  die  jüdische  Heilige  Schrift  gerückt,
gleichzeitig  markieren  die  Bezeichnungen  eine  Distanz  zur
christlich-lateinischen  Überlieferung  und  zur  biblischen
Thematik des Sündenfalls und der gestörten Gottesbeziehung.

In diesem Setting entwickelt sich eine Familienkonstellation,
die eher an Ibsen, Strindberg und Freud denken lässt als an
die Bibel. Adahm ist der unermüdliche Gestalter, der auch nach



der Katastrophe aus seinem Geiste die Welt „neu pflanzen“
will. Seine Emotionen sind „im Brunnen in der Brust“ tief
verschüttet. Chawa formuliert nach einem an Wagners „Tristan“
erinnernden  Englischhorn-Solo  in  großen  erotisch  geladenen
Bögen ihre Sehnsucht nach Nähe, unverständlich für ihren Mann,
der den Sinn des Lebens in Arbeit sucht, ein „höheres Eden“
schaffen  will:  Das  „neue  Kleid“  für  seine  Frau  ist  eine
praktische  Schürze.  Explizit  und  von  explosiver  Musik
drastisch unterstützt, formuliert das Libretto das Erwachen
von Kajins jugendlich ungestümer Sexualität: Aus unbestimmtem
Drängen – er „fühlt nicht, was es ist, und fühlt doch, es ist
da“  –  kristallisiert  sich  das  Begehren,  das  sich  auf  die
einzige  Frau  dieser  hermetischen  Welt,  seine  Mutter  Chawa
richtet.

Präziser Sprach-Expressionismus

Der  heute  völlig  unbekannte  Dramatiker  Otto  Borngräber
(1874-1916)  hat  diese  Entwicklung  in  der  überspannt
expressionistischen  Sprache  des  Librettos  ohne  blumige
Umschreibung ausgedrückt – so explizit, dass die Uraufführung
seines Schauspiels 1912 in München zum Skandal geriet und das
Stück verboten wurde. Bei aller möglichen Kritik am Pathos der
Worte:  Borngräber  erfasst  die  menschlichen  Triebkräfte
ungeniert direkt, anders als etwa Hugo von Hofmannsthal im
raunenden  Ungefähr  seiner  allegorischen  und  symbolischen
Verschlingungen.



Ambur  Braid  (Chawa)  und  Iain  MacNeil  (Kajin).  Foto:
Matthias Baus.

Wenn sich Kajins aggressive Suche nach der Erfüllung seines
sexuellen  Begehrens  zuspitzt,  wechselt  der  Schauplatz  auf
Rainer Sellmaiers Bühne. Im düsteren Licht (Joachim Klein)
wird  eine  zerstörte  Welt  sichtbar.  Baumstümpfe,  ein  hoch
gemauerter  Kamin,  ein  aschgrau  ausgebranntes  Auto.  Die
Gestelle  von  Kinderschaukeln  und  ein  wunderhaft  farbenfroh
gebliebenes Aufblas-Schwimmbecken signalisieren: Hier könnte
einst ein Garten Eden gewesen sein, ein Zauberland verlorener
Kindheit, bevor die Schlange dem Menschen das Wissen um „Gut“
und „Böse“, die Distanz zu sich selbst und zu seiner Umwelt
eröffnet hat. Hier legen Chabel und Chawa ihre Masken ab, hier
kommt es in einer Mischung aus religiöser Ergriffenheit und
zitterndem Begehren zum Sex. Kajin, der zu kurz gekommene
Bruder, oft begleitet vom „schmutzigen“ Instrument Saxophon,
erschlägt  Chabel  in  einem  urgewaltigen  Ausbruch  purer
Verzweiflung,  ohnmächtig  seiner  ausbrechenden  Gewalt
ausgeliefert.  In  solchen  Momenten  zeigt  sich,  wie  genau
Kratzer die Personen führen kann, wie gekonnt er die inneren
Kräfte und Konflikte der Charaktere freilegt.



Das  Ende  umreißt  noch  einmal  den  ganzen  Horizont  des
Geschehens  –  und  Stephans  Oper  bezieht  in  ihre  Dramatik
Eckpunkte  der  Religionskritik  ein,  die  bis  heute  gültige
Fragen stellen. Es geht um den Begriff des Existenz Gottes:
Ist „Gott“ eine grenzenlose Lüge, schaffen wir ihn uns selbst,
um unserer durchs All taumelnden Welt einen Sinn zu geben? Hat
alles Geschehen seinen Grund, aber der ist ein Fluch (Adahm)?
Was bringt es dem Leben, wenn ich einen Begriff von Gott habe
(Chawa)?  Und  vor  allem:  Ist  Gott  gerecht,  sieht  er  das
„blutenden Herz“ (Kajin)? Was in Borngräbers Text formuliert
ist, macht Kratzer auf der Bühne erlebbar: Theaterkunst von
ungeahnter Tiefe und hohem Können. Wenn am Schluss für den
sich selbst kastrierenden Kajin und das Elternpaar ein „neuer
Tag“ anbricht, kriechen lemurenhaft graue Gestalten aus den
Trümmern der alten Welt. Einer Welt, deren Bedürftigkeit nach
Erlösung aus jeder ihrer düsteren Klüfte klagt.

Entdeckungen beanspruchen Aktualität

Die Frankfurter Produktion der „ersten Menschen“ bestätigt die
Erfahrung mit anderen Werken abseits des Repertoires: Eine
früher gar nicht einmal erfolglose Oper, länger vergessen,
erweist sich als aktuell in ihrer Korrespondenz mit drängenden
Themen unserer Gegenwart. Dafür hat es in den vergangenen
Spielzeiten  einige  überraschende  Beispiele  gegeben:  Karol
Rathaus‘ „Fremde Erde“ in Osnabrück, Rolf Liebermanns „Leonore
40/45“ in Bonn, Walter Braunfels‘ „Die Vögel“ in Köln, Ernst
Kreneks  „Leben  des  Orest“  in  Münster,  Peter  Tschaikowskys
„Zauberin“  in  Frankfurt,  Gioachino  Rossinis  „Le  Siege  de
Corinthe“ in Erfurt, Benjamin Godards „Dante“ in Braunschweig.
Nicht  zu  vergessen  eindrucksvolle  Uraufführungen,  von  „Dog
Days“  von  David  T.  Little  ebenfalls  in  Braunschweig  über
„Blühen“ von Vito Žuraj in Frankfurt bis „Dogville“ von Gordon
Kampe in Essen. Keine Rede davon, dass die Kunstgattung Oper
an  ihr  Ende  gelange,  was  im  Zusammenhang  mit  der
eingebrochenen Kartennachfrage bei den Bayreuther Festspielen
wieder herbeigeraunt wird.



Doch Frankfurt macht auch auf Rudi Stephans „eigene, neuartige
Tonsprache“ – so der Kritiker Paul Bekker – aufmerksam, die
sich  zwischen  Wagner-Erbe,  Strauss-Innovation  und  Schreker-
Sensualismus ihren Weg erkämpft. Sebastian Weigle schreitet
den musikalischen Horizont ab, von Stephans Spektrum grell
dissonanter  Akzente  bis  zu  smarten  Akkordfolgen,  wie  sie
zwanzig  Jahre  später  Paul  Abraham  in  seinen  Operetten
verwendet hat, von einer Klangfarbenpalette auf der Höhe der
Zeit  bis  zu  ausladenden  melodischen  Konstrukten  für  die
Solisten.

Das  Personenquartett  ist  szenisch  gefordert  und  muss  sich
musikalisch im Wagner-Format bewähren. Ambur Braid als Chawa
zeigt gestützte Präsenz, lässt aber auch die Anstrengung der
großen Bögen in der Höhe merken. Andreas Bauer-Kanabas gibt
den leidenschaftslosen Adahm präzis deklamierend, aber auch
mit einer trockenen Verzweiflung, die sich hinter Pragmatismus
verkriecht. Iain MacNeil hat als Kajin die komplexeste Figur
zu verkörpern und realisiert sein wildes Aufbegehren, seinen
verzweifelten Zynismus, aber auch das drängende Pathos der
Figur mit einem in Farben und Klang imponierenden Bariton. Ian
Koziara  sichert  die  visionären  Leuchtetöne  des  Chabel  im
Timbre seines Zentrums ab, die Passaggio-Übergänge und die
Höhen wirken angefochten.

Die  Oper  Frankfurt  hat  mit  Rudi  Stephans  singulärem  Werk
wieder  einmal  längst  fällige  Entdeckerarbeit  geleistet  und
sich als wichtiges Kraftzentrum der Oper in Europa bewiesen.
In  der  kommenden  Spielzeit  mit  ihren  elf  Premieren  setzt
Intendant  Bernd  Loebe  diese  Linie  fort.  Während  sich  der
Nachfolger von Sebastian Weigle als GMD, Thomas Guggeis, am
1.Oktober  mit  Mozarts  „Le  Nozze  di  Figaro“  vorstellt,
verspricht der Spielplan mit „Le Grand Macabre“ des vor 100
Jahren geborenen György Ligeti, Mozarts Frühwerk „Ascanio in
Alba“,  Alexander  Zemlinskys  „Der  Traumgörge“  und  Wolfgang
Fortners „In seinem Garten liebt Don Perlimplin Belisa“ wieder
erstrangige Befragungen jenseits des Mainstreams.

https://oper-frankfurt.de/de/premieren/


 

Selbsterlösung ins Ungewisse:
Claus  Guth  inszeniert  in
Frankfurt  Francis  Poulencs
„Dialogues des Carmélites“
geschrieben von Werner Häußner | 23. Juli 2023

Maria  Bengtsson  als  Blanche  in  der  Frankfurter
Neuinszenierung  von  Francis  Poulencs  „Dialogues  des
Carmelites“. Foto: Barbara Aumüller

Als  letzte  Neuinszenierung  in  dieser  so  hoffnungsvoll
verkündeten und so bitter ausgefallenen Pandemie-Spielzeit hat
die Oper Frankfurt Francis Poulencs „Dialogues des Carmélites“
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angesetzt.

Intendant Bernd Loebe vertraut die aus zutiefst katholischem
Urgrund erwachsenen „Gespräche der Karmeliterinnen“ mit Claus
Guth einem Regisseur an, bei dem man sich, was immer er auch
in die Hand nimmt, einer schlüssigen, zumindest aber auf hohem
Niveau diskutierbaren Lösung sicher sein kann. In Frankfurt
und im Falle der als Märtyrerinnen sterbenden Nonnen bleibt es
bei der Diskussion.

Guth beginnt mit einem Bild: Martina Segnas abstrahierter Raum
ist  dunkel;  ein  Kubus  mit  geometrisch  gegliederten  und
durchbrochenen Wänden erscheint ahnungsvoll im Hintergrund, in
einem trüben Lichtband stehen gespenstische Schattengestalten.
Poulencs Chormotette „Timor et tremor“ greift vor auf das
Thema. Eine einsame Frau auf der Bühne wird zum musikalischen
Beginn der Oper aus einer Pyramide gleich gekleideter Frauen
herausgeschält: alle in Weiß und Gelb, als paraphrasierten die
Kostüme Anna Sofie Tumas die Kirchenfarben Weiß und Gold.
„Furcht und Schrecken kamen über mich“: Der Frauenchor setzt
das Thema der Angst, den bestimmenden cantus firmus dieser
Inszenierung.

Das  ist  nicht  unberechtigt.  Denn  der  emphatische,  aber
unorthodoxe Katholik Poulenc hat aus dem historische Stoff der
Märtyrerinnen von Compiègne, wie ihn Gertrud von Le Fort in
einer  Novelle  und  Georges  Bernanos  in  einem  Filmdrehbuch
adaptiert  haben,  keine  katholische  Erbauungsoper  gemacht.
Blanche de la Force, die einsame junge Frau, trägt die Stärke
im Namen, flieht aber in die Stille des Klosters, streckt sich
auf einem Podium mit der leuchtenden lateinischen Inschrift
„Silentium“ aus. Ihre Angst ist nicht einfach die Angst eines
Kindes vor Schreckgespenstern. Sie steckt tief: Ihr Bruder
beschreibt  sie  als  „Frost  im  Herzen  eines  Baumes“.  Eine
existenzielle Angst, die Blanche zur Vertreterin des Menschen
schlechthin macht. Denn wer hat es nie erlebt, das namenlose
Erschrecken vor dem Nichts, vor dem Fall in einen Abgrund, in
dem nur noch bewusstloses Dunkel herrscht, in dem sich jeder



Sinn und jeder Verstand auflöst?

Keine Politik, kein Christentum

Dass sie beim Eintritt in den Karmel den Namen „Schwester
Blanche  von  der  Todesangst  Christi“  wählt,  hat  von  daher
seinen Sinn: Wir denken an die Nacht am Ölberg, als die Angst
Jesus blutigen Schweiß auf die Stirne getrieben hat. An den
Verlassens-Schrei am Kreuz. Das Kloster ist für Blanche der
Raum des Glaubens, der Kraft, die dem Menschen Sicherheit
geben kann. Dass auch dessen Gewissheit brüchig ist, macht der
Tod der alten Priorin klar: Jahrzehnte lebte sie eine Existenz
in Gebet und Gottsuche. Und nun spürt sie die entsetzliche
Einsamkeit des Todes. Alle Zuversicht des Glaubens zerstiebt.

Für Claus Guth spielt wie für eine ganze Reihe von Regisseuren
der letzten Jahre der Glaubens-Aspekt der Oper keine Rolle.
Christliche  Symbolik  ist  getilgt,  Anspielungen  auf  eine
Marienfigur  oder  ein  Jesuskind  sind  religiös  entleerte
Chiffren psychischer Fremdbestimmung. Guth achtet auch nicht
auf die möglichen politischen Konnotationen der Oper, wie sie
etwa Andreas Baesler 2010/11 in Münster herausgearbeitet hat:
Figuren wie der Diener Thierry, der die junge Adlige Blanche
als  riesiger  Schatten  im  Schein  einer  Kerze  zutiefst
erschreckt,  oder  die  Schergen  der  Revolution  kommen  als
Funktionsfiguren unauffällig dunkel gewandet auf die Bühne.

Die Angst Blanches führt Guth auf ein „Urtrauma“ zurück: Ihre
Mutter  hat  kurz  vor  ihrer  Geburt  in  einem  gewalttätigen
Volksauflauf einen Schock erlitten und ist an der Frühgeburt
gestorben.  Die  seelischen  Last  und  die  vergeblichen
Fluchtversuche der jungen Frau macht Guth in eindrücklichen
Bildchiffren  sichtbar.  Hochschwanger  schreitet  die  Mutter
stumm durch den Hintergrund, als Todesbotin kreuzt sie beim
elenden Sterben der alten Priorin unübersehbar die Szene. Auch
in der Mutter aller Gläubigen, Maria in blauem Gewand und
goldenen Strahlen, verbirgt sich die alte Marquise de la Force
mit ihrer Ancien-Régime-Robe – einen blutbefleckten Säugling



im Arm, wie er vorher schon einer Sturzgeburt ähnlich vom
Himmel geschwebt war. Bei der Aufhebung des Klosters werden
die  Funktionäre  der  Revolution  die  in  einem  Lichtband
aufgebahrten Kindlein einsammeln und entsorgen – und Blanche
lässt das letzte, den „kleinen König“ fallen und in tausend
Scherben zerspringen, vielleicht ein erster Hinweis darauf,
wie sich ihr Inneres von der Bedrückung der Angst zu lösen
beginnt.

Ende einer Selbstfindungsreise

Guth  geht  so  weit,  das  Kollektiv  der  Nonnen  zu
entpersonalisieren  und  zu  einem  Spiegel  der  unbewussten
Seelenkräfte Blanches zu machen – etwa, wenn die Tänzerinnen
in uniformem Blau in einem weißen Kasten – kein Schauplatz,
sondern ein Innenraum – sich synchron bewegen, als wollten sie
sich  ein  Messer  in  den  Leib  stoßen  (Choreografie:  Ramses
Sigl).  Auslöschungswunsch,  Selbstbestrafung,
Martyriumsbegehren? Alles spielt in solchen Bildern mit.

Ein Defizit dieser Konzeption ist, dass sie im dritten Akt den
Konflikt mit der Revolution und die innere Auseinandersetzung
des  Konvents  mit  der  Forderung  nach  dem  Martyrium  nicht
sichtbar stringent einbinden kann. Umso überraschender dann
das  berühmte  Finale,  in  dem  die  Schwestern  eine  nach  der
anderen zum „Salve Regina“ guillotiniert werden, die Stimmen
immer weniger, der Gesang immer dünner wird, bis nur noch
Blanche  bleibt.  Guth  inszeniert  die  Szene  als  Ende  einer
„Selbstfindungsreise“: Die Frauen sind alle im gleichen Gelb-
Weiß  wie  Blanche  gekleidet,  als  seien  sie  Aspekte  ihrer
selbst. Eine nach der anderen stößt Blanche in eine Grube; das
böse  Zischen  der  Guillotine,  von  Poulenc  in  die  Musik
eingeschrieben, ersetzen Schläge des „Schicksals“-Hammers aus
Mahlers  Sechster  Sinfonie.  Blanche  befreit  sich  von  den
Figurationen ihrer Angst; welchen Weg sie – allein und frei –
weitergeht, bleibt offen.



Befreiung  von  den  eigenen  Schatten:  Maria  Bengtsson
(Blanche  de  la  Force)  stößt  eine  der  „Schwestern“
(Mirjam Motzke) in den Abgrund. Foto: Barbara Aumüller

Das ist eine beeindruckend entwickelte Konzeption, aber sie
erschöpft  sich  in  einem  psychologischen  Phänomen:  Blanches
existenzielle Angst ist auf ein Trauma zugespitzt und mit
dieser  Pathologisierung  gleichzeitig  relativiert.  Der  Sohn,
der von den Toten auferstanden ist: In den letzten Worten
Blanches bringt Poulenc das Hoffnungsprinzip zur Sprache, das
den Nonnen die Kraft zur Selbstbehauptung, zum Widerstand und
zum  Sterben  gibt.  Für  die  Selbsterlösung  ins  Ungewisse
braucht’s das nicht.

Hochkarätiges Sängerensemble

Mit  Maria  Bengtsson  hat  die  Oper  Frankfurt  eine  geradezu
ideale  Darstellerin  der  Blanche  gewonnen:  Sie  strahlt  die
Mischung  aus  tiefer  Verunsicherung  und  entschlossener
Konsequenz aus, erfüllt die lyrischen Linien mit leuchtend
satter Kraft, modelliert den Text deutlich und schwerelos.
Elena Zilio hat als sterbende Priorin Madame de Croissy einen



großen  Moment,  wenn  sie  in  unbestechlicher  Diktion  ihre
Verzweiflung hinausröchelt und von sich schreit. Ambur Braid
zeichnet Madame Lidoine, die neue Priorin, mit ihrem locker
strömenden  Sopran  als  charakterstarke,  reflektierte  Frau.
Claudia  Mahnke,  als  langjähriges  Ensemblemitglied  der
Frankfurter Oper nach der Premiere zur Kammersängerin ernannt,
gibt  der  Mère  Marie  mit  scharfer  Bestimmtheit  Züge  einer
innerlich  gespaltenen,  zum  Fanatismus  neigenden
Persönlichkeit. Florina Ilie trägt in ihrem frischen Sopran
die  fröhliche  Gewissheit  und  kindliche  Weisheit  der  Sœur
Constance.

Die Rollen für die Herren sind in dieser Oper allesamt weniger
gewichtig  –  mit  Ausnahme  des  Bruders  von  Blanche,  dem
Chevalier de la Force: Jonathan Abernethy gibt dieser Rolle
Profil,  wenn  er  im  Gespräch  mit  seinem  Vater  (vor  allem
großstimmig:  Davide  Damiani)  ein  erstes  Psychogramm  seiner
Schwester skizziert; auch wenn er vokal sehr bewusst und mit
klug detaillierter Diktion das Gespräch mit Blanche im Kloster
führt, in dem die Regie in die Kindheit der beiden rückblendet
und sie in einer stummen Familienaufstellung agieren lässt.

Corona  hat’s  verschuldet,  dass  die  volle  Pracht  der
Orchestersprache Poulencs auf ein Musikerensemble von rund 30
Köpfen reduziert werden musste. Der Frankfurter Studienleiter
Takeshi Moriuchi hat eine Kammerfassung erstellt, die beim
Zuhören überzeugt und wichtige Schlüsselmomente der Partitur
nicht schwächt, aber die großen Aufschwünge, die samtene Lasur
zärtlicher  Intimität,  aber  auch  die  kalkuliert  gestalteten
kühlen Momente nur begrenzt vergegenwärtigt. Den Frankfurter
Orchestermusikern ist eine klanglich ambitionierte, aber nicht
immer faltenfreie Wiedergabe zu verdanken; ob einige allzu
dissonante Bläserstellen tatsächlich so gemeint sind, wäre nur
durch einen Blick in Moriuchis Notentext zu entscheiden.

Die junge litauische Dirigentin Giedrė Šlekytė für so manche
politurfähige  Finesse  des  Klangs  verantwortlich  zu  machen,
verbietet  sich,  weil  der  Einfluss  der  Fassung  nicht



abzuschätzen ist. Anders ist es mit manchen breiten Tempi oder
mit unscharfen Akkorden und Akzenten. Šlekytė bleibt auf dem
Weg zu einer klanglich aufgerauten, Spaltklänge und geschärfte
Modellierung suchenden musikalischen Sprache auf halbem Weg in
Richtung Arthur Honegger oder Darius Milhaud stehen. Mag sein,
dass dieses Bemühen mit einem vollen Orchester besser gelingt,
mag aber auch bedeuten, dass die Möglichkeiten der kleinen
Besetzung nicht genügend ausgereizt wurden. Auf jeden Fall
bereichert  diese  Frankfurter  Erstaufführung  der  1957
uraufgeführten Oper das Repertoire des Hauses um eine wichtige
Farbe und stellt in der Lesart von Claus Guth die Frage nach
dem  Verhältnis  von  Psychologie  und  Glaube,  konsequenter
Immanenz und weiterführender Transzendenz wieder neu.

Letzte  Vorstellung  bereits  am  14.  Juli;  2021/22  keine
Wiederaufnahme  geplant:
https://oper-frankfurt.de/de/spielplan/dialogues-des-carmelite
s/
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Der  Diktator  (Davide
Damiani)  vor  der  stummen
Prozession der Opfer des von
ihm  entfesselten  Krieges.
(Foto: Barbara Aumüller)

Drei kurze Opern, die zunächst einmal nichts miteinander zu
tun  haben,  zusammengespannt  zu  einem  Abend:  Ernst  Krenek
schrieb unmittelbar nach seinem Welterfolg „Jonny spielt auf“
ein Triptychon und gab es nach Wiesbaden zur Uraufführung
(1928). Die Gegenwart ist solchen Experimenten nicht geneigt;
Kurzopern sind unbeliebt und außer Puccinis „Il Trittico“ und
ein paar Ausnahmen wie Mascagnis „Cavalleria rusticana“ oder
Bartóks  „Herzog  Blaubarts  Burg“  hat  sich  kaum  eine  im
Repertoire gehalten. Auch Kreneks drei Einakter werden kaum
einmal einzeln, aber noch seltener als Einheit aufgeführt.
Frankfurt hat es nun gewagt und den Abend sogar ins Große Haus
gelegt.

Dabei  bietet  Ernst  Krenek  zwischen  Symbolismus  und  Satire
genug Stoff für Reflexion. David Hermanns Regie nutzt das
Potenzial,  ohne  es  lehrhaft  zu  überzeichnen  oder  szenisch
allzu eindeutig auszuführen. Den „Diktator“, auch im letzten
Jahr beim Kurt Weill Fest in Dessau zu sehen, nennt Krenek
eine „tragische Oper“ – eine Tragik allerdings, die sich erst
auf den zweiten Blick erschließt und weniger mit der Frau
zwischen zwei Männern als mit politischer Psychologie zu tun
hat. Eine Frau, deren Mann in einer Schlacht durch Giftgas
erblindet ist, beschließt, den Diktator als den Urheber des



Kriegs zu töten. Sie erliegt aber dem Charisma des mächtigen
Mannes und wird von der Kugel getroffen, die seine Geliebte
aus Eifersucht auf ihn feuert.

Wie kommen Menschen dazu, Machthaber zu verehren?

Was  im  Libretto  Kreneks  psychologisch  ziemlich  schwach
motiviert erscheint, kann als Parabel gelesen werden, erdacht
von einem politisch wachen Kopf, der sich fragt, wie Menschen
dazu  kommen,  Machthaber  zu  verehren  und  sich  für  sie  zu
opfern, die eigentlich Ursache ihres Leidens am Leben sind.
Auch dabei spielt „Unwahrscheinliches“ eine Rolle, Rätsel, die
sich nicht ohne weiteres erklären lassen.

Szene  aus  „Das  geheime
Königreich“ von Ernst Krenek
an  der  Oper  Frankfurt.
(Foto:  Barbara  Aumüller)

Die Psyche des Menschen als unergründliches Terrain also. Das
sehen wir in „Das geheime Königreich“ wieder, das in seiner
Märchendiktion das Thema der Macht ins Romantische erweitert –
und damit ein typisch deutsches Phänomen thematisiert, eine
politisch  mittelbar  brisante  Innerlichkeit  und  Weltflucht.
„Die Schönheit des ewigen Lebens“ werde sein Königreich sein,
sagt der an sich selbst zweifelnde Herrscher, und entdeckt
„das  Wesentliche“  im  Auge  eines  Tieres.  Ein  Narr,  der  an
Shakespeare erinnert, ein gebrochener, ratloser König, eine
machtgierige  Königin,  ein  entflammter  Rebell  und  singende



Revolutionäre:  das  ist  das  Personal  in  diesem  erotisch
durchwebten Kampf um die Krone.

Zwischen Max Schmeling und Sigmund Freud

„Schwergewicht oder Die Ehre
der  Nation“:  Simon  Bailey
als  Boxer  Adam
Ochsenschwanz.  (Foto:
Barbara  Aumüller)

Das  dritte  Stück,  eine  heitere  Burleske,  steht  nicht  wie
ursprünglich konzipiert, am Ende, sondern in der Mitte des
Abends:  „Schwergewicht  oder  Die  Ehre  der  Nation“  greift
satirisch Zeitströmungen auf wie die Vergötterung des Sports
oder den Glauben an die Psychoanalyse. Zwischen Max Schmeling
und  Sigmund  Freud  lässt  Krenek  den  einfach  strukturierten
Kraftprotz  auf  eine  hochverstiegene  Medizinstudentin  („Mein
Unterbewusstsein ist zu stark“) treffen, die sich willig als
Punching-Puppe  niederschlagen  lässt  –  um  dem
gesellschaftlichen  Skandal  zu  entgehen  oder  einen  sexuell
antörnenden Masochismus zu genießen? Schon die Namen „Adam
Ochsenschwanz“ und „Anna Maria Himmelhuber“ verraten genug.

Jo Schramm hat für David Herrmann eine flexibel veränderbare
Bühne gebaut, deren klarer, steriler Raum für den „Diktator“
dem Willen der Regie entgegenkommt, Realismus zu brechen und
ins Parabelhafte mit absurden Zügen zu driften. Der blinde
Mann ist nur einer unter vielen, die im ergrauten Hintergrund



steif vorbeidefilieren – eine beklemmende Prozession, die den
Diktator stumm anklagt. Wenn Maria, die Frau des Versehrten,
drei Mal auf den Machthaber schießt, zeigt sich rotes Blut auf
weißer Weste, aber er fällt nicht. Er reißt sich die Hemdbrust
vom Leib: Der Diktator ist eine Figur, die nicht durch Schüsse
umzubringen  ist,  ein  immer  wiederkehrendes  Phänomen  der
Geschichte.

Wundervolles Bild für ein inneres Reich

Für  das  „Schwergewicht“  öffnet  sich  der  Raum  zu  einem
sinistren  Varieté  irgendwo  zwischen  „Cabaret“  und  Hermann
Hesses  „Steppenwolf“.  Die  Kostüme  Katharina  Taschs  werden
grell  und  bunt.  Die  Welt,  der  die  „Ehre  der  Nation“
zugesprochen wird, ist kreischend kitschig. Ein phantastischer
Bild-Einfall kennzeichnet „Das geheime Königreich“: In einem
immateriell wirkenden, spiegelnden Hintergrund verfließen die
Formen,  lösen  sich  die  individuellen  Gestalten  auf,
verschwimmt die Eindeutigkeit der Welt in einem Ozean aus
Licht  (Olaf  Winter)  und  weich  changierende  Farben.  Ein
wundervolles Bild für das uneindeutige, sich jeder Definition
entziehende „innere Reich“, in das sich der König zurückzieht.

Ernst  Krenek  im
Jahr 1927 – damals
schon ein gemachter



Mann.  (Foto:  Kurt
Weill Fest)

Kreneks  Musik  wurde  oft  vorgeworfen,  eklektisch  zu  sein,
keinen eigenen Stil, zu wenig persönliche Farbe zu entwickeln.
Genau das ist ihre Stärke und ihre Modernität: Krenek ahmt im
„Diktator“ ungeniert die Melodiebögen Puccinis nach, greift
vorbehaltlos auf die Diktion des Verismo zurück, aber schafft
alles  andere  als  eine  bloße  Stilkopie,  sondern  eher  ein
raffiniertes  Amalgam  aus  Vorbildern  in  kalkulierter,
individueller  Prägung.  „Schwergewicht  oder  Die  Ehre  der
Nation“ dreht und swingt sich durch die reizenden Plattitüden
der Tänze der Zwanziger, ob Pasodoble oder Tango, entzückt mit
federleichter Instrumentierung und leiser Ironie.

Form und Rausch, Sinnlichkeit und Technik

„Das geheime Königreich“, die komplexeste der Partituren, geht
harmonisch in die Tiefe, schreitet die Tonalität weit aus,
verbindet Strauss und Schreker, Zemlinsky und Wagner zu einem
Neuen, in dem sich Form und Rausch, Sinnlichkeit und Technik
nicht ausschließen. Lothar Zagrosek setzt mit dem Frankfurter
Opern- und Museumsorchester den Zauber der Musik in Klang: die
verführerisch  sinnlichen  Qualitäten,  die  in  sich
hineinlächelnden  Stil-  und  Motivzitate,  den  spritzigen
Rhythmus und die polyphonen Verästelungen. Krenek erweist sich
wiederum  als  einer,  der  im  vielstimmigen  Konzert  der
unglaublich  vielfältigen  Zwanziger  Jahre  eine  gewichtige
Stimme beizutragen hat.

Wie stets, überzeugt das Frankfurter Sänger-Ensemble. Man mag
mit dem einen oder anderen Detail nicht glücklich sein – Sara
Jakubiak singt die schwellenden Bögen am Anfang nicht frei,
Juanita Lascarro bleibt als Frau des Diktators eine Dulderin
mit  gedeckelt-mattem  Ton  –,  aber  die  glänzend  aufeinander
eingestellten Darsteller lassen die drei Stücke musikalisch
aus einem Guss erscheinen: Davide Damiani als Diktator und
König  der  Mann  der  Macht,  Barbara  Zechmeister  als  quicke



Evelyne, die Frau des Boxers, Simon Bailey als angemessen
grobschlächtiger  Athlet,  Ambur  Braid  als  koloratursprühend
überdrehte Königin und Sebastian Geyer als weiser Narr. Dazu
kommen Ludwig Mittelhammer, der in seinem kurzen Auftritt als
Professor Himmelhuber eine angenehm gefärbte, frei geführte
Stimme zeigt, und Nina Tarandek als seine psychoanalytisch
vorgebildete Tochter.

Eine vorbildhafte Spielplan-Politik führt zu einer Entdeckung,
für die sich der Weg nach Frankfurt gelohnt hat. Leider war
das Triptychon nur kurz im Programm – auf eine Wiederaufnahme
ist zu hoffen.

Am Mittwoch, 21. Juni, 20 Uhr befasst sich unter dem Titel
„Happy New Ears“ ein Werkstatt-Konzert im Opernhaus Frankfurt
mit dem Ensemble Modern mit dem Komponisten Ernst Krenek.

www.oper-frankfurt.de
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