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Eine  Paraderolle
für  einen  großen
Darsteller:  Thomas
Becket  in
Ildebrando
Pizzettis  „Murder
in  the  Cathedral“
ist  in  Frankfurt
der  Bass  John
Tomlinson. Als Iwan
Sussanin und Daland
kehrt  er  2015/16
nach  Frankfurt
zurück.  Foto:
Monika Rittershaus
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„Murder  in  the  Cathedral“  des  heute  kaum  mehr  bekannten
italienischen Komponisten Ildebrando Pizzetti ist eines der
ehrgeizigen Projekte, die unter der Intendanz von Bernd Loebe
die Frankfurter Oper auszeichnen.

In  dieser  Spielzeit  etwa  gehörten  dazu  die  glänzend
durchdachte Inszenierung von Carl Maria von Webers „Euryanthe“
durch Johannes Erath oder die tief bewegende Aufführung von
Mieczyslaw Weinbergs „Die Passagierin“. Nun hat Frankfurt das
eklektische  Werk  um  die  Ermordung  des  Erzbischofs  Thomas
Becket, einer der Höhepunkte der Spielzeit 2010/11, wieder
aufgenommen – und wieder mit John Tomlinson in der Hauptrolle.

Pizzettis neunzigminütige Oper nach dem gleichnamigen Drama
von  T.S.  Eliot,  1958  am  Teatro  alla  Scala  in  Mailand
uraufgeführt,  verschwand  schnell  aus  den  Spielplänen,
ungeachtet  gelegentlicher  Aufführungen  in  Italien.

Für  das  zum  Ideendrama  und  Mysterienspiel  neigende  Werk
Pizzettis hat Regisseur Keith Warner im Bühnenbild von Tilo
Steffens auf jeglichen Historismus verzichtet. Ein düsterer,
in den Hintergrund gestreckter Raum erinnert an eine muffige
Lagerhalle. Die Kostüme Julia Müers sind im Zweiten Weltkrieg
verortet:  Knickerbocker  für  die  Ritter,  Uniformen  für  die
Chorführerinnen.  Thomas  Becket,  der  sich  eine  die  Bühne
diagonal  durchschneidende  Gangway  heruntertastet,  wirkt  wie
ein Flüchtling: Hut und schwarzer Mantel, Köfferchen, weißer
Vollbart. Niemand außer ihm trägt einen Namen – das zeigt
schon, dass es in diesem Stück ausschließlich um ihn geht.

Der  Außenseiter,  der  aus  dem  Exil  zurückkehrt  und  der
herrschenden Macht im Wege steht: Warner säkularisiert die
Figur Beckets, zeigt nicht den Erzbischof von Canterbury im
Konflikt mit dem König, sondern einen Reisenden, der ein Jude
im Zweiten Weltkrieg sein könnte – oder einer der Millionen,
die heute zur Flucht gezwungen werden.

Die Regie konzentriert sich auf den geistigen Konflikt, den



Becket  durchstehen  muss,  und  der  schließlich  im  Martyrium
endet. Auf ihn bezogen ist die bilder- und bewegungsreich
gefüllte Bühne, bei der Warner und Steffens nicht vor einem
symbolgeladenen  Realismus  zurückschrecken,  wie  er  etwa  der
neuesten gegenständlichen Malerei eigen ist: Ein gewaltiger
Corpus des Gekreuzigten löst sich vom Kreuz und wird in Teile
zerschlagen.

Der Versucher, der Becket den Traum vom Ruhm des Märtyrers
eingibt, kommt als Antichrist, wirft ihm das Kreuz zu: „Geh‘
vorwärts bis ans Ende“. Zwischen Realität, Wahn und Traum
sieht der Erzbischof seinen Doppelgänger, sein eigenes Grab,
seine  Beerdigung.  Im  Hintergrund  schlägt  ein  riesiges,
blutiges Herz, als der „Dies irae“ eintritt und Becket von den
vier Rittern ermordet wird.

Magischer  Realismus:  Szene
aus  der  Inszenierung  von
Keith  Warner.  Foto:  Monika
Rittershaus

Dass  aus  dem  Stück  keine  platte  Märtyrerstory  wird,  ist
Geoffrey Dunns Adaption des Eliot-Textes geschuldet: Thomas
Becket, ehemaliger Freund und Lordkanzler König Heinrichs II.,
ist hier kein lauterer Kämpfer für das Gute. Er ist stolz auf
seine Tugend, hochfahrend, kompromisslos, hart und unnahbar.
Weltlichen Verlockungen trotzt er ohne Probleme. Doch als der
Verführer ihn an die „Glorie nach dem Tode“ erinnert, wird er
sich der ausweglosen inneren Verfahrenheit bewusst: Gibt es



überhaupt  einen  Weg,  der  nicht  zur  Verdammnis  im  Hochmut
führt? Hätte er als Märtyrer wirklich „alles Wollen von sich
geworfen“?

Der  Konflikt  löst  sich  nicht  restlos.  Als  Becket  gegen
dringenden Rat die Tore der Kirche öffnen lässt, weil diese
auch ihren Feinden offen stehen müssen, ermöglicht er den
Mördern den Zutritt. Nimmt er den Tod in Kauf um des Ruhmes
des Martyriums willen? Sieht er darin das letzte politische
Instrument, das ihm bleibt, um gegen den anmaßenden Einfluss
der weltlichen Macht auf die Kirche zu kämpfen? Oder überlässt
er sich und sein Schicksal ganz dem Willen und der Lenkung
Gottes?

Einsamer  Flüchtling:  John
Tomlinson  in  der  Oper
„Murder in the Cathedral“ in
Frankfurt.  Foto:  Monika
Rittershaus

Mit John Tomlinson, dem einst viel gerühmten Bayreuther Wotan,
hat Frankfurt die Reihe der großen Bässe weitergeführt, die
den Thomas Becket verkörperten: Hans Hotter in Wien, Nicola
Rossi-Lemeni in Mailand. Tomlinson durchdringt die Rolle als
Schauspieler vollkommen, als Sänger mit vibratoreicher Mühe,
rauen Stellen und gefährdeten Höhen.

Die Chorführerinnen Britta Stallmeister und Katharina Magiera
werden mit den dramatischen Momenten an ihre Grenzen geführt



und  retten  sich  mit  einer  Tour  de  force.  Wieder  glänzend
studiert und präsent auch im Spiel: der Chor und Kinderchor
der Frankfurter Oper unter Tilman Michael und Markus Ehmann.

Das Orchester leitet Karsten Januschke mit viel Einsatz. Die
dunklen  Farben,  archaisierenden  Harmonien,  lastenden
Klangflächen und grellen Entladungen rückt er eher in Richtung
eines  süffigen  Verismus‘,  der  die  spröden  Reibungen  in
Pizzettis Musik nicht betont. Das Ende zieht eine Moral fast
wie im „Don Giovanni“, nur ist sie hier an Zynismus kaum zu
übertreffen:  Die  Täter  rechtfertigen  sich.  Schuld  am  Tode
Beckets sei dieser selbst, hätte er doch seinen Mördern aus
dem Weg gehen können. Außerdem habe man aus Liebe zu Vaterland
und  König  gehandelt.  Wer  da  etwa  an  Putins  schwurbelige
Ukraine-Erklärungen denkt, dürfte so falsch nicht assoziieren.

Nur noch eine Vorstellung am Freitag, 8. Mai; an zwei weiteren
ursprünglich geplanten Terminen wird der Nachfrage wegen nun
„La Bohème“ gespielt: www.oper-frankfurt.de
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Aribert  Reimann,
Die
Gespenstersonate:
Dietrich  Volle
(Hummel)  und  Anja
Silja (Die Mumie).
Foto:  Wolfgang
Runkel

Phantome in der Oper: In Frankfurt haben sie Fleisch und Bein,
wenn auch nur Glasknochen und morbides Gewebe. Im Bockenheimer
Depot wehen sie durch Aribert Reimanns „Gespenstersonate“.

Die Kammeroper, 1984 bei den Berliner Festwochen uraufgeführt,
radikalisiert August Strindbergs gleichnamiges Drama mittels
einer Musik ohne Grund und Boden: geisterhaft irrlichternde
Motivfetzen, schwebende Flageoletts, nebulöse Streicher-Piani,
unwirklich schwebende Cluster, dazwischen Fragmente handfest
definierter Akkorde, genau umrissene, grelle Bläsereinwürfe,
polyphoner Tumult. Und dann die faulige Süße des Harmoniums,
ein Ton wie aus dem Geisterhaus im Disneyland.

Reimann  setzt  diese  Mittel  virtuos  ein:  die  klanglichen
Chiffren des Gespenstischen, des Unheimlichen, wie wir sie aus
entsprechenden Filmen kennen. Die Kraft der ins Unendliche
geweiteten tonalen und atonalen inneren musikalischen Bezüge.



Die immer wieder bezwingende Ausdrucksdichte seiner Erfindung,
wie sie von „Lear“ bis „Medea“ seine Opern zu Fixpunkten der
Musiktheater-Geschichte der letzten vierzig Jahre macht.

Das  Drama  –  vom  Komponisten  gemeinsam  mit  Uwe  Schendel
eingerichtet – ist ein merkwürdiger Zwitter, erinnert an die
psychologisch aufgeladenen Sozialdramen, aber auch an den in
Mystizismus  und  Okkultismus  versinkenden  späten  Strindberg.
Die Frankfurter Inszenierung von Walter Sutcliffe leugnet das
nicht. Kaspar Glarners Bühne, ein Talboden zwischen den beiden
Abhängen der einander gegenübergebauten Besuchertribünen, mimt
im kalten Licht Joachim Kleins ständig Realismus – und bricht
ihn immer wieder ins Absurde. Die Villa Direktor Hummels steht
als fein detailliertes Gebäude da, entlarvt sich aber als
abgründiges Modell eines von unwirklichen Gestalten bewohnten
Hauses. Sessel und Möbel fahren auf und ab, werden aus dem
Untergrund  ausgespuckt  und  verschwinden  im  Irgendwo.  Ein
Schrank  dient  als  Habitat,  als  sei  das  die
selbstverständlichste  Sache  der  Welt;  bewohnt  wird  er  von
einer „Mumie“. E.T.A. Hoffmann ist amalgamiert mit Maurice
Maeterlinck und Alice im Wonderland.

Tod  im  Hyazinthen-Gitter:
Szene  aus  Reimanns  „Die
Gespenstersonate“  an  der
Oper  Frankfurt.  Alexander
Mayr als Student Arkenholz,
Barbara  Zechmeister  als
Fräulein.  Foto:  Wolfgang



Runkel

Schein  oder  Sein:  Die  Frage  bleibt  unbeantwortbar.  Das
Libretto,  eine  obskure  Geschichte  aus  gespenstischen
Täuschungen,  Schein-Realitäten,  beziehungsreich  verrätselten
Erläuterungen, monströsem Trug und symbolistischem Raunen. Die
Handlung, eine nicht nacherzählbare Verstrickung der Personen
in eine mörderische Vergangenheit, in Unsagbares, Verdrängtes,
Irreales,  Pathologisches.  Die  Personen  selbst,  Untote,
Vampire, Wiedergänger, halbreale Irrende zwischen Räumen und
Zeiten.

Sutcliffe  bemüht  sich  um  größtmögliche  Klarheit,  ohne  die
klebrige Geheimnislast des Gespinstes wegaufklären zu wollen.
Absurdes  kommt  daher,  als  sei  es  alltäglich  real;  banale
Vorgänge  werden  weggesogen  in  eine  unheimliche  Sphäre  des
Irrealen.  Als  „Mumie“  etwa,  im  grauen  Glanz  brüchigen
Kleidergespinstes, setzt Anja Silja ihre ganze Bühnenerfahrung
ein,  changiert  zwischen  dem  erbarmungswürdigen  psychischen
Elend  einer  verlebten  Frau,  dem  grotesken  Irrsinn  einer
Greisin  und  der  schrankenlosen  Wahrhaftigkeit  eines
desillusionierten  Lebensrückblicks.

Direktor Hummel, Intrigant, Mörder und Verdränger, erinnert
bei dem auch stimmlich großartigen Dietrich Volle eher an die
patriarchalischen  Sozialstudien  Strindbergs  aus  seiner
naturalistischen Phase – mit einem Dreh ins Fantastische, der
die  unheimlichen  Seiten  der  Figur  noch  verstärkt.  Brian
Galliford als Oberst gehört auch in diese Kategorie der Väter,
deren wohlanständig gesetzte Fassade Abgründe verdeckt. Martin
Georgi (Konsul) und Nina Tarandek (Dunkle Dame) lassen durch
ihr überlegtes Spiel im Gespenster-Souper erfahren, dass sie
nur  noch  als  geisterhafter  Nachhall  einer  einst  gelebten
Existenz durch den Raum des Spiels klingen.

Einen dämonischen Zug bringen die „dienstbaren Geister“ mit:
Bengtsson, der wissende Bediente des Oberst, aalglatt gespielt
und  schmierig  gesungen  von  Björn  Bürger;  Johansson,  das



unterwürfige Faktotum Hummels, von Hans Jürgen Schöpflin als
undurchschaubare  Gestalt  angelegt;  die  Köchin,  Stine  Marie
Fischer, die sich als unheilvolle Vampirin als Gegenprinzip
zum Leben profiliert, das im „Hyazinthenzimmer“ zaghaft zu
keimen versucht. Auch das Milchmädchen, angeblich einst Opfer
Hummels, gehört in diese Reihe: Kristina Schüttö gibt es als
zerbrechliches Zwischenwelt-Wesen.

Verlorene Zeichen der Hoffnung

Beziehungsreich  das  Bild  des  Hyazinthenzimmers  im  dritten
Bild,  eine  weiße  Gitterstruktur,  halb  Gefängnis,  halb
Zufluchtsort. Die Blumen, in der herkömmlichen Floral-Symbolik
für Lebensfreude, Genuss und Zukunftsglück, stehen hier als
verlorene  Zeichen  einer  Hoffnung,  die  sich  nicht  erfüllt.
Nicht für das Fräulein, wieder einmal brillant gestaltet von
Barbara Zechmeister, das sich nicht aus dem unheilvollen Trug
ihrer Existenz lösen kann, ohne sein Leben zu verlieren. Und
auch nicht für den Studenten Arkenholz, dessen hybriden hohen
Tönen  –  diese  Grenzüberschreitungen  der  Stimme  sind  eine
expressiv sein wollende Marotte Reimanns – Alexander Mayr sich
mit  verzweifelt  gebildeten  Falsett-Bemühungen  zu  stellen
versucht. Der junge österreichische Tenor ist auf den Spuren
der alten, vergessenen Technik der „voce faringea“, hat aber
ohrenscheinlich ihr Geheimnis noch nicht entschlüsselt.

Das  Kammerorchester  aus  achtzehn  Solisten  führt  Karsten
Januschke  ebenso  wie  die  Sänger  sicher  durch  Reimanns
Partitur-Irrgarten.  Der  atmosphärische  Klang,  das  scheinbar
improvisierend hingeworfene Detail, die präzise Reaktion auf
eine bewusst „unnatürliche“ Phrasierung sind bei ihm in besten
Händen. Reimanns „Gespenstersonate“ – in der Region bisher in
Köln, Münster und Bonn erschienen – könnte in dem seltenen
Genre eine Chance haben, sich auch dreißig Jahre nach der
Uraufführung im Repertoire zu verankern – neben Philip Glass
„Fall of the House of Usher“, Benjamin Brittens „The Turn of
the Screw“ und den leider immer noch unterschätzten frühen
Ausformungen der Geisteroper, Heinrich Marschners „Der Vampyr“



und „Hans Heiling“.


